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PRÉFACE 
C'est en 1961 que j'ai pu faire la connaissance de la langue et de la culture 
arabe à Bikfayya dans la belle montagne libanaise, dévastée depuis lors par la 
guerre civile, grâce à l'inoubliable André d'Alvemy, motocycliste acharné à 
la l'étemelle casquette du scout, directeur du CREA ainsi qu'à son assistant 
dévoué et aimable Louis Pouzet, directeur actuel de l'Institut des Etudes Ori-
entales à Beyrouth. 
Si trente ans plus tard j'ai pu réalisé ce travail sur le pionnier de la littératu-
re arabe Muhammad Taymûr, je dois en premier lieu mon inspiration à ces 
professeurs inspirés et à d'autres après eux qui m'ont aidé à mieux connaître 
ce monde de l'Orient qui nous fascine toujours, nous autres les Européens et 
nous pose en même temps nombre de questions insolubles. 
Dans l'introduction j'expliquerai les raisons d'être de ce livre. Je désire 
surtout ici exprimer mes remerciements à tous ceux qui m'ont aidé à accom-
plir ce travail: les collègues de l'Institut des Langues et Cultures du Moyen-
Orient à Nimègue, tout particulièrement les Professeurs Jan Peters et son 
successeur à la chaire de Nimègue, Kees Versteegh, qui l'un et l'autre m'ont 
constamment stimulé à terminer cette thèse, ma collègue próxima de dix ans 
Mme Hilary Waardenburg-Kilpatrick qui même après son départ pour Lau-
sanne, s'est toujours montrée prête à discuter du sujet de cette dissertation et à 
m'envoyer ses judicieux commentaires à propos des diverses versions du 
manuscrit, le Professeur Rotraud Wielandt qui m'a encouragé à faire des re-
cherches dans le domaine des rapports culturels entre l'Europe et l'Egypte, M. 
Pierre van den Heuvel qui m'a donné des précieux conseils concernant la mé-
thode de la deuxième partie de ce travail. Je remercie aussi de rout coeur Mme 
Rabha Heinen-Nasr qui s'est chargée avec assiduité et précision de la correc-
tion du texte en vue d'en faire un ensemble lisible pour le lecteur francopho-
ne, Mme Souad van den Heuvel-Bouraoui qui a eu la gentillesse de corriger le 
texte en langue française de l'article sur "Le discours narratif' publié dans 
Arabica 1990 et qui a été intégré ensuite à la deuxième partie de ce livre grâce 
à la bienveillance de la rédaction d'Arabica, Mme Rianne Tamis, Mlle Ange-
line Eichhorst et M. John Cremers qui m'envoyèrent du Caire les copies né-
cessaires des textes de Dâr al-Kutub et de la bibliothèque de l'Université 
Américaine, M. Edward Gerrits qui a préparé le manuscrit pour l'imprimerie 
et M. Fred van der Zee qui s'est montré prêt à intégrer ce livre aux Editions 
Rodopi. 
Naturellement je dois beaucoup aux représentants de la culture arabe qui 
ont bien voulu m'offrir l'hospitalité spirituelle et m'ont aidé à connaître de 
plus près le monde de Muhammad Taymûr: M. Ahmad Fu'âd Taymûr, le ne-
veu de notre auteur, qui m'a offert les premiers renseignements personnels sur 
12 Préface 
la vie de son oncle, et Mme Rachida Kamel-Teymour, la petite-fille de l'au-
teur qui m'a pourvu au dernier moment d'informations précieuses. Elle a éga-
lement eu l'amabilité de mettre à ma disposition des textes, des photos et des 
documents qui sans aucun doute rehaussent la valeur informative de ce livre. 
Je garde un souvenir vivant de mes entretiens avec M.Rustum Kîlânî, 
M.Fu'âd Duwwâra, M. Samîr cAwad et tant d'autres hommes et femmes de 
lettres en Egypte qui se sont intéressés à mon projet et se sont toujours mon-
trés prêts à m'offrir leurs avis ou leur encouragement. 
Il me reste à exprimer ma sincère reconnaissance vis-à-vis de M. du Pou-
get des Archives de France qui m'a procuré des renseignements intéressants 
concernant le séjour de Taymûr en France. J'aimerais également exprimer 
mes remerciements à l'Université Catholique de Nimègue qui m'a offert à 
plusieurs reprises l'occasion de faire des séjours en Egypte ainsi qu'à la Com-
munauté du Collège de la Sainte Famille au Caire qui m'a offert l'hospitalité 
et l'accueil fraternel dont j'avais besoin, à l'Institut Néerlandais du Caire où 
j'ai pu trouver une île de repos au milieu du vacarme de la capitale égyptienne 
et toux ceux qui m'y ont aimablement procuré leur aide. 
Je remercie mes amis et collègues pour leur encouragement, mes étudiants 
pour leur patience, mes fils et ma famille pour m'avoir supporté lors de la réa-
lisation de ce projet. Je réserve enfin une pensée toute particulière à celle à 
qui j'aimerais dédicacer cet ouvrage et avec qui je partage la vie. 
Ed.C.M. de Moor 
INTRODUCTION 
Une promenade dans les Jardins d'Azbakiyya au Caire est à l'origine de 
cette étude. C'était le printemps de 1983. Je me trouvais dans les environs de 
cAtaba près du Théâtre National, devant les rayons des bouquinistes chargés 
de livres d'occasion en arabe, anglais et français, pour chercher des éditions 
anciennes de littérature moderne. J'eus de la chance car je tombai sur les trois 
tomes de Mu'allafât Muhammad Taymûr, édités en 1922, une année après la 
mort de l'auteur, et sur une réédition de ses contes Ma tarâhu l-cuyûn, datant 
de 1964. 
Le nom de l'auteur m'était familier. Je l'avais déjà rencontré dans Geschichte 
der arabischen Literatur de Brockelmann et dans certaines références de 
manuels de littérature arabe moderne. De plus, j'avais eu l'occasion de lire sa 
nouvelle intitulée Fî l-qitâr (Dans le Train) qui est considérée comme le pre-
mier conte égyptien moderne. Muhammad Taymûr était le frère du célèbre 
écrivain Mahmûd Taymûr (1894-1973), connu pour ses contes et ses pièces 
de théâtre et dont la renommée de meilleur conteur égyptien avant Yûsuf Idrîs 
était établie. La famille des Taymûr comptait parmi ses membres certains 
hauts fonctionnaires, des hommes de lettres, une femme poétesse cA'isha 
Taymûr (1840-1902) et un philologue Ahmad Taymûr (1871-1930) qui était 
le père des deux écrivains et dont le nom fut à quelques reprises cité par Bro-
ckelmann. 
A ma grande surprise, je réussis durant ce même séjour, à retrouver cer-
tains ouvrages de cA'isha Taymûr dont Natâ'ig al-ahwâlfî l-aqwâl wa-l-afâl 
(H 1304/1886-7) et le Dîwân édité après sa mort (H 1327/1909), ainsi qu'un 
écrit intitulé Marâthî Muhammad Taymûr édité en 1922 par Mahmûd Taymûr 
et une étude de cAbbâs Khidr datée de 1965 et ayant pour titre Muhammad 
Taymûr. Hayâtuh wa-rfmâluh. 
Ces trouvailles suscitèrent en moi une certaine curiosité et je me demandai 
s'il se trouvait encore des Taymûr en vie qui puissent me renseigner plus am-
plement sur ce Muhammad Taymûr né en 1892 et dont je possédais mainte-
nant les oeuvres complètes mais qui m'était, pour le reste, pratiquement 
inconnu. 
Il s'avéra que Mahmûd et Muhammad Taymûr avaient un frère aîné, Isma-
el dont le fils aîné, Ahmad vivait encore à Zamalek. J'eus la chance de ren-
contrer Monsieur Ahmad Fu'âd Taymûr, ancien maître de cérémonie du roi 
Fârûq et des présidents Gamâl cAbd an-Nâsir et Muhammad Anwar as-Sâdât. 
C'est cette rencontre amicale et chaleureuse avec un homme d'une grande 
amabilité et qui, de plus, était lui-même auteur de contes et de poèmes, qui me 
poussa à entreprendre l'étude de l'oeuvre de Muhammad Taymûr, le deuxiè-
me fils du Pacha Ahmad Taymûr, le frère aîné de Mahmûd et l'oncle de mon 
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interlocuteur. Ce qui me frappa tout d'abord, ce fut le fait que malgré l'impact 
de Muhammad Taymûr sur ses contemporains, sa renommée ne tarda pas à 
s'estomper, tandis que celle de son frère cadet Mahmûd allait s'accroissant. 
L'oubli probablement momentané, des mérites de Muhammad Taymûr pour-
rait être attribué à deux causes différentes. Tout d'abord, sa mort prématurée à 
l'âge de vingt-neuf ans l'aurait empêché de déployer toutes les facettes de son 
talent. Ensuite, la critique littéraire de l'époque en Egypte aurait négligé de 
garder sa mémoire vivante car tous les efforts se concentraient alors sur la lit-
térature révolutionnaire d'après 1952 et sur ses résultats, prenant uniquement 
en considération des auteurs tels que al-cAqqâd, Husayn et al-Hakîm qui tous 
prirent part à la création littéraire sous la révolution. 
Yahyâ Haqqî, un écrivain respecté mais souvent sous-estimé, a eu le mérite 
d'attirer pour la première fois, au début des années soixante, l'attention de la 
critique littéraire sur un groupe d'auteurs qui, entre 1910 et 1930, avait contri-
bué à l'essor du roman et de la nouvelle arabe en Egypte, mais dont la majori-
té était tombée dans l'oubli après la deuxième guerre mondiale. Avec son 
ouvrage Fagr al-qissa al-misriyya, il inaugura l'étude d'une période long-
temps mise à l'écart et que des chercheurs comme Khidr (1966), an-Nassâg 
(1968) et Hafez (1978) aborderont ensuite d'une manière plus scientifique. 
Au Liban, Muhammad Yûsuf Nagm avait publié en 1952 une étude sur les 
auteurs syro-libanais qui, entre 1870 et 1914, s'étaient occupés du roman mo-
derne et formaient les prédécesseurs du mouvement dont il est question chez 
Haqqî. Ce premier bilan important des débuts de la Nahda, le réveil culturel et 
littéraire arabe, fut suivi par une autre étude du même auteur portant sur 
l'évolution du théâtre durant cette période. Quant à la nouvelle, Abdel-Me-
guid s'était chargé de présenter à l'Université de Manchester une thèse sur la 
forme et sur le développement de ce genre littéraire. Il y exposa les aspects de 
l'art narratif arabe de ses origines pré-islamiques jusqu'en 1950, pour conclu-
re que le conte arabe se trouvait toujours "au stade formatif ' (The Formative 
Stage). Il consacra une bonne partie de son étude à l'oeuvre de Mahmûd Tay-
mûr et deux pages à celle de son frère Muhammad dont l'oeuvre narrative fut 
classifiée comme "expérimentale". Dans sa thèse, Abdel-Meguid ne fit guère 
mention du mouvement littéraire auquel appartenaient les frères Taymûr. Ceci 
est d'autant plus étonnant que les écrits des arabisants entre les deux guerres 
ne manquèrent pas de signaler le rapport entre la littérature moderne et les ac-
tivités littéraires de Muhammad Taymûr et de son groupe. 
A propos des difficultés rencontrées par les écrivains égyptiens du début 
du siècle en vue du développement d'une technique romanesque moderne, 
H.A.R.Gibb mentionnait en 1933 déjà le nom de Muhammad Taymûr com-
1 Hamilton A.R.Gibb, Studies on Islamic Civilization, p.299. 
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me étant le premier d'un groupe d'auteurs ayant cherché à élaborer une mé-
thode pour l'expression réaliste de la vie sociale contemporaine. D'après lui, 
pour pouvoir comprendre l'évolution de la nouvelle technique romanesque, 
l'étude de ces auteurs était indispensable, ceci "apart from the fact that they 
constitute one of the most interesting orientations of modem Egyptian 
literature" . Dans un article publié en 1929 , il avait déjà mentionné l'exis-
tence d'une nouvelle école égyptienne "the new Egyptian school" dont les 
ongines remontaient à la création du journal réformiste al-Gartda en 1907 et 
qui se divisait en une branche d'orientation française à laquelle se reliaient 
Muhammad Haykal et Tâhâ Husayn, et une branche d Orientation anglaise qui 
regroupait al-Mâzinî et al-cAqqâd. Le groupe d'auteurs auquel appartenait 
Muhammad Taymûr était issu de la première branche de cette "école 
égyptienne". 
Dans son aperçu de la littérature arabe moderne, Krackovskij (1928) cite 
Muhammad Taymûr comme "le pionnier de la nouvelle égyptienne et l'initi-
ateur d'une présentation réaliste de la vie sociale moderne", et il souligne l'in-
fluence de Maupassant et de Tchékov sur son style et sur sa méthode. D'après 
cet orientaliste russe, l'influence des deux Taymûr sur la nouvelle génération 
d'auteurs arabes est un fait certain. A la fin de son article, il signale le rôle 
que joua Muhammad Taymûr dans la création d'un nouveau théâtre égyptien 
par ses études critiques et par ses pièces en langue dialectale qui "se situent 
dans l'Egypte moderne et qui sont marquées par l'espnt national". 
En 1935 , Barbour publiait une première analyse des pièces de Muhammad 
Taymûr et classait cAbd as-Sattâr Afandî comme la première pièce classique 
du théâtre dialectal. 
Pérès contribua aux recherches sur la nouvelle littérature égyptienne en pu-
bliant en 1937 une étude et une bibliographie du roman et de la nouvelle 
Ces écrits furent suivis d'une sélection puis d'une traduction d'un certain 
nombre de préfaces d'auteurs arabes à leurs romans et à leurs recueils de con-
tes . La traduction de ces préfaces permet au lecteur non familiarisé avec la 
2 Studies m Arabic Literature, ρ 299. 
3 Studies, pp 268-286, publié comme article dans BSOS V (1929) pp 455-466 
4 Dans son introduction à l'anthologie de la littérature arabe moderne éditée en 1928 par 
l'Insuiul Oriental de Leningrad Obraztsy Novo-arabskoi Lileratury, 1880 1925 (Voir 
Gibb, Studies, ρ 304). Nous citons la version arabe de cette introduction "Fî l-adab 
al-carabi al-hadith" inar-flud/a(1936),n 174, pp 1808-1810 
5 Neville Barbour, 'The Arabic theatre in Egypt" inBSOS, VIII (1935-1937), и» 173-187 
et 991-1012, notamment pp 1001-6. 
6 H.Pérès, "Le roman, le conte et la nouvelle dans la littérature arabe moderne" in AJEO 3 
(1937), pp 266-337. 
7 H.Pérès, "Préfaces des auteurs arabes à leurs romans ou à leurs recueils de contes et 
nouvelles" in AIEO 5 (1939-1941), pp 137-195 
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langue arabe, de se faire une idée du rôle que joua Taymûr dans le développe-
ment du conte égyptien moderne et de connaître l'avis des membres de l'Eco-
le Nouvelle en ce qui concerne ses activités. 
Widmer (1932), Gabrieli (1939), Bencheneb (1939)8 et d'autres livrèrent 
des aperçus et des traductions qui permirent de mieux connaître la nouvelle 
égyptienne modeme. 
Ce qui frappe en général dans les premières études occidentales concernant 
l'Ecole Nouvelle et le rôle de Muhammad Taymûr à l'intérieur du mouve-
ment, c'est qu'elles se réfèrent toutes d'une manière ou d'une autre à 
Mahmûd Taymûr et à Zakî Tulaymât, le premier étant l'éditeur des Mu'alla-
fât et l'auteur de la longue préface biographique qui précède le premier tome, 
intitulé Wamîd ar-Rûh, le second étant un ami de jeunesse de Muhammad 
Taymûr, un homme de théâtre, et l'auteur de l'étude critique qui précède le 
deuxième tome, intitulé Hayâtunâ at-tamthîliyya et qui porte sur la vie et sur 
le théâtre de l'auteur. 
Le nom de Mahmûd Taymûr revient régulièrement dans les références 
scientifiques au sujet de l'Ecole Nouvelle. Cela n'a rien d'étonnant, car étant 
donné les activités linguistiques et littéraires de la famille et la bibliothèque 
unique dont disposait Ahmad Bâshâ , la visite des orientalistes d'alors aux 
Taymûr devait être l'équivalent de leur passage à Dâr al-Kutub aujourd'hui. 
On se demande ce que serait devenue la mémoire de Muhammad Taymûr si 
son frère ne l'avait gardée vivante. La grande admiration de Mahmûd pour 
son frère s'est certainement fait ressentir dans les jugements portant sur l'oeu-
vre de ce dernier. En effet, les études et critiques occidentales et arabes lui fu-
rent généralement favorables jusqu'à la révolution nassérienne. Puis une autre 
ère s'établissant, les études arabes devinrent moins élogieuses à son égard 
dans les années soixante. D'autre part, Mahmûd Taymûr ayant publié en 1925 
son premier recueil de contes, le public avait fait passer tout naturellement le 
titre de "Maupassant d'Egypte" d'un frère à l'autre reléguant au second plan 
les mérites de celui que la mort avait ravi trop tôt. Mahmûd lui-même attribu-
ait volontiers le mérite de son propre succès à son frère Muhammad "(son) 
grand maître à qui, coram populo, (il) accordait tout le mérite des efforts pro-
duits" et qu'il qualifiait de "plus grand auteur dramatique et romanesque qui 
se soit trouvé dans notre renaissance modeme" . D'après Mahmûd, il n'était 
possible de faire oeuvre nouvelle dans la littérature égyptienne qu'en créant 
8 Voir la bibliographie. 
9 Un événement sur lequel nous reviendrons dans ce livre est la visite de Krackovskij au 
Caire en 1910. 
10 H.Pérès, "Préfaces", p.l77,Shaykh Sayyidal-cAbU wa-aqâsîs ukkrâ, 1926. C'est 
également la source principale de Gibb. 
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"d'excellents ouvrages suivant l'école du disparu dont la devise était de "tra-
vailler pour créer une littérature égyptienne" au sens propre du terme" . 
Néanmoins, dans les études parues après les années trente, on constate que 
Mahmûd prend insensiblement la place de son frère et que l'on ne cite plus 
l'exemple de Muhammad que par une sorte d'habitude, ceci malgré la paru-
tion de quelques traductions de ses oeuvres telles que celles de Rami (1928), 
de Widmer (1932) et de Gabrieli (1941). 
Les études jusqu'alors réalisées avaient été surtout une sorte de "tour d'ho-
rizon" de la nouvelle littérature arabe. Mais les changements bouleversants 
dans le monde de la politique et de la littérature arabes de Γ après guerre ame-
nèrent les chercheurs occidentaux à se concentrer sur cette période. L'Ecole 
Nouvelle égyptienne sembla pour un certain temps perdre tout intérêt pour 
eux. A partir des années soixante, c'est surtout le réveil ou la renaissance litté-
raire arabe au Liban et en Egypte qui furent le point de mire de la recherche. 
Le roman égyptien en particulier, fit l'objet d'études diverses dont celles de 
Kilpatrick (1974), de Vial (1979), de Tomiche (1981), d'Allen (1982) et de 
Brugman (1984). En 1980, Wielandt réalisa une étude littéraire arabe considé-
rée sous un angle qui sera également celui de l'étude présente. En 1983, elle y 
ajouta une étude sur le jeune Mahmûd Taymûr dont les idées l'ont largement 
inspirée. 
Dans le domaine des études portant sur le théâtre, le livre de Landau 
(1958) resta longtemps le seul document disponible. Plus récemment parurent 
les études de Long (1979), de Moosa (1983), de Khozai (1984), de Starkey 
(1987) et de Badawi (1987, 1988) qui nous fournirent des renseignements im-
portants sur l'évolution du théâtre arabe. 
Les années soixante virent en outre, un intérêt renouvelé pour le passé lit-
téraire arabe. Comme nous avons remarqué, Yahyâ Haqqî qui avait été lui-
même membre de l'Ecole Nouvelle, réussit à remettre en valeur les tous 
premiers débuts du réveil littéraire en Egypte par son essai sur l'essor du con-
te égyptien qui devint une sorte de document "classique" cité dans tout com-
mentaire sur cette période. Dans l'entre-deux-guerres avaient déjà parus 
quelques écrits arabes sur les premiers romans et contes. Nous avons pu en re-
pérer un article de Gurrfa (1930) et un autre de Tulaymât (1940) édité à l'oc-
casion du vingtième anniversaire de la mort de Muhammad Taymûr, dans 
lequel l'auteur donne un résumé des idées formulées avant dans l'introduction 
de Hayâtunâ at-tamthîliyya. Mais l'étude de Haqqî a le mérite de représenter 
la première tentative de décrire d'une manière suivie l'évolution de l'art nar-
ratif en Egypte depuis Haykal et Muhammad Taymûr jusqu'à Tawfîq al-Ha-
11 Pérès, même source, pp. 177-178. 
18 Introduction 
kîm. Elle contribue sans aucun doute à nous renseigner sur une période déter-
minante mais peu connue de l'histoire littéraire de l'Egypte moderne où 
Muhammad Taymûr occupe une place de pionnier du conte et du théâtre ara-
bes, comme le reconnaissent d'ailleurs divers manuels. 
Ainsi, certains auteurs arabes se sont-ils donné la peine d'étudier son oeu-
vre dans le cadre de recherches plus vastes sur le développement de la nouvel-
le, d'autres en ont fait de même en ce qui concerne sa création dramatique, 
notamment Mandûr (1959), аі-МЧ (1971), Kamâl ad-Dîn (1970) et Wahîd 
(1975). Ses écrits critiques ont été analysés dans le cadre d'une vaste étude 
entreprise par Hasan cId (1962), l'un des disciples de Mandûr, et par Duwwâ-
ra (1972). Khidr (1965) a établi une biographie de Muhammad Taymûr s'ap-
puyant dans sa quasi-totalité sur les introductions biographiques de Mahmûd 
Taymûr et de Tulaymât et sur des citations illustratives empruntées aux 
Mu'allafât. Les contacts qu'il réussit à entretenir avec Mahmûd Taymûr lui 
permirent d'ajouter certains renseignements supplémentaires. 
L'étude de Wahîd (1975) sur le théâtre de Muhammad Taymûr reprend prati-
quement mot-à-mot la partie consacrée par Khidr à la création théâtrale de 
l'auteur et que Wahîd déclare avoir lui-même rédigée lorsqu'il était encore 
l'assistant de Khidr. 
Dans la littérature arabisante, Muhammad Taymûr ne semble pas avoir joui 
d'une grande popularité. Toutefois, il convient de remarquer qu'au cours des 
dernières années, parut l'analyse de l'un de ses contes Fî l-qitâr, récemment 
traduit par Ende (1986). De plus, un grand pas fut franchi grâce à l'étude de 
son théâtre par Badawi (1988) dans son ouvrage sur le développement du thé-
âtre égyptien depuis Sannûc (1872) jusqu'à Yazbak (1925). Dans le chapitre 
traitant des auteurs de la génération de Muhammad Taymûr, Badawi lui con-
sacre une vingtaine de pages où se confirme la thèse qui est également à la 
base de notre étude, et qui stipule que le théâtre arabe ne peut pas se passer de 
la langue dialectale égyptienne et que Tawfîq al-Hakîm ne fut ni le premier, 
ni le seul auteur ayant réussi à créer un théâtre moderne et vivant en Egypte, 
comme risquent de le suggérer Long (1979) et Starkey (1987). Quant à Ca-
chia (1990), il semble totalement ignorer les mérites dramatiques de Taymûr 
et ne lui réserve dans son étude que trois lignes en tant que pionnier du conte 
arabe. Bien que notre étude ne vise pas à faire ressortir les faiblesses de cer-
tains écrits, une telle négligence ne peut être totalement passée sous silence. 
Pour mieux comprendre Muhammad Taymûr en tant que représentant 
d'une génération déjeunes écrivains, il est important de le situer tout d'abord 
dans le contexte culturel de son époque tenant ainsi compte de l'auteur et de 
son temps. L'étude de la vie et de l'environnement culturel de Muhammad 
Taymûr est intimement liée à celle de ses écrits, l'une contribuant à mieux 
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comprendre ou à justifier l'autre et vice-versa. Le temps où une telle assertion 
était considérée comme non scientifique est heureusement révolu, et l'on peut 
aujourd'hui affirmer, ajuste titre d'ailleurs, que le texte révèle souvent le con-
texte tandis que le contexte sert à maintes reprises à expliquer le texte. Ainsi, 
attacherons-nous, dans cette étude, une grande importance au concept socio-
culturel tout aussi bien dans la vie que dans l'oeuvre de Muhammad Taymûr. 
Dans la première parti de notre étude, nous aurons l'occasion de montrer 
comment la création littéraire de l'auteur s'est faite à partir de l'interaction 
des deux cultures arabe et européenne. Les effets de ce phénomène se repé-
rant au moyen d'analyses intertextualité et de rapprochements d'un texte avec 
un autre, occuperont une place non négligeable dans l'étude du discours de 
Muhammad Taymûr qui, à bien des égards, trahit sa formation européenne. 
L'étude d'ensemble de l'oeuvre adoptée ici, présente l'avantage de pouvoir 
confirmer ou rejeter, grâce à une lecture différenciée des textes, certaines 
idées à propos des différents genres littéraires pratiqués par Muhammad Tay-
mûr. Cette méthode ne fut jusqu'ici tentée que par Khidr dont nous avons 
déjà montré les limites. Dans notre étude nous avons également essayé d'ap-
porter un certain nombre de précisions en ce qui concerne la vie de l'auteur. 
Là où les biographes arabes ont négligé de citer des dates ou bien ont rapporté 
des informations contradictoires, nous nous sommes efforcés d'obtenir le plus 
de renseignements possibles pour les intégrer ensuite au tableau biographique. 
C'est aussi par souci de précision que nous avons choisi de nous concentrer 
dans notre étude des Mu'allafât sur les textes narratifs et sur trois pièces de 
théâtre de Muhammad Taymûr. Nos références à l'oeuvre critique de l'auteur, 
ne se sont faites que dans la mesure où elles servaient à la compréhension des 
textes choisis. Quant à l'opérette al-cAshara at-tayyiba qui est une adaptation 
réalisée avec la collaboration d'autres personnes, elle ne sera pas traitée ici 
pour des raisons bien compréhensibles. Toutefois, il nous semble intéressant 
de noter ici que nous disposons de la musique de cette opérette par Sayyid 
Darwîsh et que celle-ci pourrait peut-être faire l'objet de l'étude d'un musico-
logue. Pour nous, ce n'est là qu'un document illustratif tout comme les photo-
graphies et les portraits reproduits dans cet écrit. 
Si dans la première partie, nous nous sommes quelque peu attardés sur la 
vie de l'auteur, c'est pour mieux souligner l'importance de l'environnement 
culturel de Muhammad Taymûr et pour montrer que telle était l'atmosphère 
générale où vivait la classe fortunée et européanisée du Caire à l'époque. A 
rencontre de ce qui se faisait trop souvent dans les monographies sur les au-
teurs arabes du temps, Muhammad Taymûr ne doit en aucun cas être considé-
ré comme un cas isolé. Ce n'était qu'un maillon de toute une chaîne. Grâce à 
sa position privilégiée, il put briller un peu plus que d'autres et avoir un ap-
port plus grand à la renaissance littéraire en Egypte. 
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Tout comme nous avons pris le soin d'examiner la vie de Muhammad Tay-
mûr en détail, nous nous sommes penchés avec grand intérêt sur ses ouvrages 
les plus importants. Pour éviter certaines longueurs, quelques-uns de ces 
écrits ont été brièvement présentés dans la première partie de cette étude. 
La deuxième partie comportera l'analyse du discours narratif de l'auteur à tra-
vers ses contes et son unique roman. Les divers aspects de son talent de narra-
teur seront exposés dans quatre chapitres. Les chapitres 1 et 3 traiteront 
surtout de la thématique des contes, tandis que le chapitre 2 comportera 
l'analyse du discours narratif de Muhammad Taymûr selon la méthode narra-
tologique de Bal (1973) et de van den Heuvel (1984). Dans le chapitre 4, nous 
montrerons comment Taymûr exploita l'un des contes de Maupassant pour 
défendre ses idées réformistes . 
La troisième panie de notre ouvrage portera sur le discours théâtral de 
Muhammad Taymûr. A travers l'étude de l'organisation scénique, du modèle 
actanciel et de la présentation thématique, nous essaierons de dégager les 
idées principales de l'auteur sur l'émancipation de la femme, sur les rapports 
entre les parents et les enfants et sur l'influence de l'Europe sur la vie quoti-
dienne des Egyptiens vers la fin de la première guerre mondiale. 
Il reste encore quelques remarques à faire sur le mode de recherche suivi. 
Pour éviter toute confusion, il convient tout d'abord de préciser que Mu'alla-
fât Muhammad Taymûr constitue le document principal sur lequel se base cet-
te étude. Mais étant donné qu'un grand nombre de poèmes, de contes et 
d'articles de l'auteur ont été également publiés dans la revue as-Sufûr et 
qu'un nombre restreint d'écrits parut dans le journal al-Minbar et dans d'au-
tres journaux, comme al-Ahrâm et al-Muqtataf, nous avons essayé de compa-
rer, le plus souvent possible, ces premières éditions avec les Mu'allafât. Il 
s'avéra alors que l'éditeur s'était consciencieusement acquitté de sa tâche et 
n'avait pas pris la liberté de "corriger" le texte original paru dans la presse 
égyptienne. Mais comme il avait choisi de classer les textes suivant un systè-
me thématique, il nous a semblé utile de présenter ici une liste chronologique 
des publications de Taymûr. Cette liste, nous le savons, contient des conjectu-
res qu'il n'a pas été possible d'éviter car l'éditeur des Mu'allafât n'a pas tou-
jours pris le soin de noter la date de la première édition de chaque écrit. De 
plus, les revues consultées à Dâr al-Kutub et à la bibliothèque de l'Université 
Américaine du Caire n'étaient pas toujours complètes. Enfin, et c'est là l'un 
12 Ce chapitre a élé publié récemment dans Arabica 1990,1, pp. 1 -46 et nous remercions 
vivement l'éditeur de cette revue de nous avoir permis d'intégrer ce texte, sous une forme 
adaptée, à notre étude. 
13 Ce chapitre se constitue d'une adaptation d'un article publié dans la revue Sharqiyyât, 
mars 1989, de l'Institut des Langues et Cultures du Moyen Orient à Nimègue. 
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des problèmes majeurs auxquels est confronté le chercheur, les documents 
étaient si mal conservés et se trouvaient dans un état de désagrégation tel qu'il 
est probable que ces exemplaires uniques de revues et de journaux importants 
disparaîtront dans les quelques années à venir. Toute tentative de faire des 
photocopies ou d'enregistrer ces précieuses connaissances sur des microfiches 
est vouée à l'échec. Cela est d'autant plus triste que l'étude de textes littérai-
res se basant sur leur première édition dans la presse n'est qu'à ses débuts. On 
souhaiterait que s'organise la sauvegarde des revues de cette période qui font 
partie du patrimoine culturel du monde arabe dans son ensemble. 
Au moment où nous préparions l'édition de ce livre nous avons pu nous met-
tre en contact avec Madame Rachida Teymour , la petite-fille de Muham-
mad Taymûr. De Genève, son lieu d'habitation, elle s'est chargée de faire 
paraître une troisième édition des Mu'allafât Muhammad Taymûr en fascicu-
les séparés dont à ce moment ont été édité quatre tomes (voir la bibliog-
raphie). En plus, elle a eu la gentillesse de nous procurer une copie des 
diplômes et d'autres papiers officiels du jeune Taymûr et des photographies 
d'une valeur très appréciable, ainsi que trois textes, inconnus jusqu'ici, que 
nous présenterons ici brièvement (dans l'Appendice B) pour y revenir dans 
une autre étude. 
Pour la translittération de l'arabe, nous avons fait usage des possibilités 
qu'offre l'ordinateur. Ainsi, avons-nous évité autant que possible l'emploi de 
signes additifs comme c'est le cas de la translittération "continentale": 
',b,t, th, g [j], h, kh, d, dh, r, z, s, sh, s, d, t, z,c, gh,f[v], q, le, l, m, n, h, w, y. 
Nous avons en outre, appliqué la règle de l'adaptation de l'article aux lettres 
solaires. Cela s'avéra surtout utile dans la transcription de dialogues en langue 
dialectale. Pour ce qui est des citations dans le dialecte de l'Egypte, nous 
avons suivi le système de Hinds-Badawi, A Dictionary of Egyptian Arabie, 
Beirut 1986, en maintenant les signes de prolongation et en laissant tomber 
les symboles additifs de ce dernier, ce qui nous a permis de nous conformer le 
plus possible à l'écriture dialectale de Muhammad Taymûr lui-même. Quant à 
la transcription de textes en arabe classique, nous avons adopté le icrâb là où 
cela s'avérait nécessaire pour une bonne compréhension du texte. 
14 Nous écrirons son nom tel qu'elle le fail elle-même vivant en Suisse. 
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Premier chapitre 
CONTEXTE HISTORIQUE ET CULTUREL 
1. Le décor: un environnement citadin 
Dans son essai sur l'essor de la narration en Egypte dans la période entre 
1910 et 1930 , Yahyâ Haqqî fait en ces termes le portrait typique du jeune 
égyptien tel qu'il se présente dans les caricatures des journaux de 1910 
"Un tarbouche très rouge surmontant une chevelure bouclée à l'aide du fer à 
friser, une cravate ornée d'une épingle en or avec au milieu une pierre préci-
euse qui attire les regards, une chemise rougeâtre dont le col dépasse le men-
ton, au gousset une montre de poche et au revers une rose grosse comme un 
melon, le tout complété de chaussures pointues qui serrent les pieds, une gros-
se moustache soignée dont les pointes rejoignent pratiquement les cils et à la 
main droite un bâton que surplombe une poignée en or ou en argent " 
Le tarbouche mis à part, cette description qui pourrait représenter un dandy 
se promenant au début du siècle à Piccadilly Circus ou au boulevard Saint 
Michel, n'est autre que celle du parfait mutafarnig égyptien tel que Wielandt 
l'a décrit et que l'on retrouve toujours - mais sous des aspects différents -
dans ce monde arabe, le jeune qui a abandonné nombre de ses valeurs cultu-
relles sans toutefois réussir à les remplacer par d'autres valeurs adéquates La 
caricature élaborée par Yahyâ Haqqi représente une critique de la tendance 
dont font surtout preuve les jeunes gens instruits de s'identifier à un modèle 
culturel venant de l'étranger et qu'ils estiment, en général, comme supérieur 
au modèle traditionnel, qu'il fût musulman, oriental ou autre II ne s'agit évi-
demment là que du jeune égyptien de famille aisée, pouvant se payer le luxe 
de voyager en Europe et de s'acheter des costumes de haute qualité dans les 
grands magasins du quartier européanisé d'Azbakiyya, ou qui, s'il ne peut se 
le permettre, cherche à trouver des costumes du même style, mais moins chers 
sur le marché de al-cAtaba al-Khadrâ 
C'est ce même tableau qui se reflète dans les portraits de Muhammad Tay-
mûr datant de 1915 à 1920. Ces portraits représentent un jeune homme au re-
gard franc et au visage agréable, vêtu à l'européenne avec une cravate ou un 
noeud papillon et coiffé d'un tarbouche ou ayant la tête nue 
1 Yahyâ Haqqî, Fagr al-qissa al-misnyya, ρ 11 
2 Rolraud Wielandl, Das Bild der Europaer, pp 127-153, situe l'origine du terme dans la 
nouvelle Wa idhan lastu bi-lfrangî de Khalîl Khûrî, publiée d'abord dans la revue 
Hadîqat al akhbâr, puis éditée séparément en 1860 Voir note ρ 131 
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Comme une grande partie des jeunes gens aisés de son temps, Muhammad 
Taymûr fréquentait les théâtres et les cafés d'Azbakiyya II y puisait les sujets 
de ses contes et de ses pièces de théâtre 
La région d'Azbakiyya qui se trouvait à l'ouest de l'ancienne ville du Cai-
re fondée par les Fatimides et que bordaient dans le nord-ouest les villages de 
Bûlâq et de Shubrâ, se constituait à l'ongine, d'un lac entouré de maisons de 
plaisir, de cafés, de domaines pnvés et de champs Elle s'était transformée 
dans les dernières décades du dix-neuvième siècle en un quartier totalement 
européanisé Le lac qui avait attiré tant de gens avait disparu, mais les cafés, 
les maisons de plaisir et les cabarets ne cessaient d'augmenter 
En 1867, après l'Exposition Universelle de Pans, le Khédive Ismael qui 
était un grand admirateur de tout ce qui provenait de l'Europe, décida de 
transformer le Caire en une ville à l'européenne Au nord des Jardins d'Azba-
kiyya, il fit construire la rue Clot Bey avec des arcades ressemblant à celles de 
la rue Rivoli de Pans Au sud, il fit ériger l'Opéra sur le modele de la Scala de 
Milan Ce bâtiment fut ravagé en 1983 par un grand incendie et un arrêt d'au-
tobus vint le remplacer Le Khedive installa les bâtiments ministériels, un thé-
âtre, un cirque et des banques à cAtaba Un parc, à l'image du Parc Monceau 
de Pans fut aussi aménagé et on y comptait au début du vingtième siècle 
grand nombre d'attractions touristiques Le théâtre, tout particulièrement, 
jouissait de la faveur de la jeunesse dorée Pour la première fois, des femmes 
et des hommes apparurent sur la même scène Les femmes allèrent même jus-
qu'à ôter leur voile pour jouer certaines scènes Mais cette dernière mesure ne 
semblait pas jouir de l'approbation génerale En effet, beaucoup d'intellectu-
els de l'époque étaient sans doute d'accord avec Ahmad Amin lorsqu'il écri-
vait "Sous l'occupation anglaise, les gens se sont habitues à la liberte 
Pendant que le terme de liberté se transformait en un slogan dans la bouche de 
tout un chacun, les Jardins d'Azbakiyya devenaient le symbole de cette liberté 
par laquelle les hommes entendaient une prostitution abominable, l'usage de 
l'alcool et du haschish et la pratique des jeux de hasard " Selon Ahmad Amîn 
les Jardins d'Azbakiyya étaient en tram de se transformer en un heu de débau-
che et le terme d'Azbakiyya était devenu synonyme de toutes sortes de com-
portements recusables Pour appuyer ses dires, Ahmad Amîn décrit l'attitude 
des prostituées qui peuplent les Jardins, celle des musiciens qui accom-
pagnent" les danseuses dites cawâlim et la présence des riches héritiers 
3 Voir Dons BthTtns-AboiiStif,Azbaluyya and ils environs FromAzbaktoIsmâfU 
1476-1879, le Caire 1985, pp 89 el suivantes 
4 Sur les cawâlim voir E W Lane, The Manners and Customs of the Modem Egyptians, 
pp 361-2 
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qui ne manquaient pas de s'y trouver toutes les nuits. Pour conclure, il écrit: 
"Plus tard, toute cette frivolité s'est dissipée mais pas avant que des millions 
de livres aient été dépensées et que beaucoup de jeunes gens et de jeunes fil-
les aient été corrompus" . 
C'est autour des Jardins d'Azbakiyya et du centre culturel qui s'y était for-
mé que s'érigea un nouveau quartier avec ses grandes maisons construites 
dans les styles viennois et parisien et avec ses boulevards bordés de grands 
magasins tels que Cicurel et Shamla qui s'y trouvent encore d'ailleurs. 
C'était au bord du Lac d'Azbakiyya que les Egyptiens avaient pour la pre-
mière fois pu faire connaissance avec l'art dramatique européen, lors du pas-
sage de Napoléon et de son armée en Egypte en 1798. Le parc aménagé au 
milieu du siècle a ensuite permis aux shifarâ' des romances de Abu Zayd al-
Hilâlî, aux conteurs des épopées de Sîrat cAntar et de Sîrat Baybars ainsi 
qu'aux acteurs du khayâl az-zill et du jeu de Karagöz de provenance étran-
gère, de présenter leur interprétation à un public varié. 
L'instituteur Yacqûb'Sannûc présenta pour la première fois al-Bûrsa et 
al-Amîra al-Iskandarâniyya au théâtre construit dans un style européen en 
1870 et se situant à l'est des Jardins d'Azbakiyya. Il fut le premier d'une lig-
née d'auteurs et d'acteurs qui occupent de nos jours encore la scène de ce thé-
âtre. 
En 1873 fut tracée une nouvelle route reliant le quartier d'Azbakiyya à la 
Citadelle. Cette route devait passer par les vieux quartiers musulmans de Darb 
al-Ahmar. Sa construction se fit malheureusement au détriment de bâtiments 
historiques irremplaçables. Au Nord, commença la construction de la gare 
Bâb al-Hadîd, et en 1907 fut aménagée la ligne métropolitaine pour la nouvel-
le ville d'Héliopolis avant même que le projet ambitieux du Baron Empain 
n'ait été réalisé. 
Le nouveau quartier aux alentours des Jardins d'Azbakiyya commença, 
grâce à tous ces projets, à occuper une place privilégiée. Il devint en quelques 
dizaines d'années le centre commercial et culturel le plus important de la vil-
5 A. Amîn, Qâmûs al-câdât wa t-taqâlîd wa i-ufâbîr al-misriyya 1953 (2e éd.), cité dans 
Behrens- Abouseif o.e., pp.99-100. 
6 Lane, o.e., s.v. 
7 Sur khayâl az-zill voir MM.Badawi, Early Arabie Drama, pp. 12-30; Ibrâhîm Hamâda, 
Khayâl az-zilï, Cairo 1963. 
8 Samîr cAwad, Masrah hadîqat al-Azbakiyya, p.8. Pour une description européenne du 
théâtre populaire, voir E.W.Lane, o.e., pp.395-431. 
9 Pour une analyse de son oeuvre, voir: MM.Badawi, Early Arabic Drama, pp.3l-42. 
10 Voir pour le texte de cette pièce: Muhammad Yûsuf Nagm, al-Masrah al-carabî, pp.3-33. 
11 Voir Nagm, o.e., pp.137-171. 
12 Voir Roben liberi. Héliopolis, le Caire 1905-1922, genèse d'une ville, Paris 1981. 
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le, avec une population cosmopolite se constituant tout aussi bien d'Euro-
péens que d'Orientaux. 
2. Le climat politique et l'esprit de réforme 
Muhammad Taymûr a passé toute sa vie dans un pays occupé. 
A sa naissance en 1892, le protectorat britannique sur l'Egypte entrait dans 
sa onzième année et à sa mort en 1921, deux ans après la première révolte 
massive du peuple depuis l'occupation, le différent anglo-égyptien existait 
toujours. Il est donc important d'examiner brièvement les effets de l'occupa-
tion britannique sur le climat politique et social du pays. 
En 1883 les Anglais avaient instauré une politique de réforme avec l'insti-
tution d'un conseil législatif, suivi par la réforme des tribunaux, l'abolition du 
kurbâg et de la corvée, et d'autres mesures concernant l'administration publi-
que du pays. Dans les années suivantes la présence d'abord provisoire des oc-
cupants s'avérait de plus en plus durable sous le gouvemorat de Lord Cromer 
qui, par ses réformes, s'assurait de l'appui de la nouvelle presse égyptienne, 
instaurée principalement par des journalistes syriens. Un point de vue plutôt 
anti-britannique fut exprimé par le journal musulman al-Mu'ayyad du Shaykh 
cAlî Yûsuf et par le journal al-Manâr fondé en 1897 par Muhammad Rashîd 
Rida. Ce dernier journal, à l'origine l'expression d'un mouvement représen-
tant les musulmans réformistes de la Salafiyya et cherchant la création d'un 
rassemblement politique musulman, deviendra au cours des premières déca-
des du vingtième siècle le porte-parole du conservatisme musulman. La guer-
re du Soudan et le pacte de 1899 établissant le condominium anglo-égyptien 
sur le voisin du sud, devaient servir à supprimer les tendances nationalistes 
anti-britanniques qui étaient alors encouragées par les agents du Khédive cAb-
bâs Hilmî. C'est alors qu'apparut au firmament politique le personnage de 
Mustafâ Kâmil et son Parti National, al-Hizb al-Watanî. C'est aussi, au cours 
de cette période, que se manifesta clairement le conflit qui était le résultat de 
la confrontation directe de la société égyptienne avec un état européen. 
Si le pan-islamisme prédominait dans le périodique al-cUrwa al-Wuthqâ 
d'Afghani et de cAbduh, le ton adopté par Mustafâ Kâmil est, bien que tou-
jours islamique, avant tout égyptien et anti-britannique. L'Entente Cordiale de 
1904 entre la France et l'Angleterre fut interprétée par les nationalistes 
égyptiens comme une conspiration européenne contre l'orient musulman. 
L'incident de Dinshawây en 1906 fut amplement exploité par Shaykh cAli 
Yûsuf et par Mustafâ Kâmil dans leur campagne contre le gouvernement bri-
13 Sur cet incident voir: Vaukioiis, The Modem History of Egypt, p.194-195. 
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tannique. La mobilisation politique du pays se fit par le biais d'un nationalis-
me rapidement croissant. Mustafâ Kâmil et ses nationalistes exigèrent le dé-
part immédiat des Anglais. Shaykh cAlî Yûsuf et son journal Al-Ми' ayyad, 
adoptèrent une attitude moins radicale tout en appuyant les objectifs nationa-
listes de al-Hizb al-Watam, attirant ainsi l'attention de jeunes étudiants mu-
sulmans comme Muhammad Taymûr. 
A partir de 1906 émergeait, à côté de Γ "establishment" musulman, une éli-
te de formation européenne et d'une orientation libérale et séculière. Son por-
te-parole était le journal al-Garîda et son chef, Ahmad Lutfî as-Sayyid . Les 
ambitions politiques de ce groupe se firent jour dans le Hizb al-Umma ou le 
Parti de la Nation, fondé en avril 1907. Si la politique de Mustafâ Kâmil était 
régie par une position extrémiste qui se traduisait par un refus absolu de la do-
mination, celle de Lutfî as-Sayyid se distinguait par sa souplesse et visait la 
recherche d'un compromis. Le Hizb al-Umma se constituait de grands pro-
priétaires terriens, d'intellectuels, de journalistes, d'enseignants et de fonc-
tionnaires. Les membres du parti croyaient en la nécessité d'une approche 
rationaliste des problèmes sociaux et politiques de l'Egypte. A la mort de 
Mustafâ Kâmil, en février 1908, le parti de Lutfî as-Sayyid devint la seule en-
tité politique capable de guider la conscience nationaliste égyptienne, et c'est 
exactement ce qu'il fit. Bien que Muhammad Fand, le successeur de Mustafâ 
Kâmil, et cAlî Yûsuf aient exercé une influence cenaine sur l'éveil du senti-
ment national en Egypte, c'est surtout grâce à Lutfî as-Sayyid et à son journal 
que le nationalisme allait s'exprimer dans les termes de réforme et d'alliance 
politique, préparant ainsi le chemin à Sacd Zaghlûl et à son Wafd. 
Les réformes préconisées portaient surtout sur la modernisation de l'éco-
nomie prônée par Talcat Harb , sur l'émancipation de la femme déjà soulig-
née par Qâsim Amîn , sur la nécessité de l'éducation des jeunes et sur celle 
de l'instruction publique à partir d'une Université Egyptienne, enfin sur le dé-
veloppement de l'idée de misriyya ou "égyptianité" déjà formulée en ces ter-
mes dans le premier numéro de al-Garîda: "al-Garîda est tout simplement un 
journal égyptien" . 
As-Sayyid insiste sur la participation de tous ceux qui appartiennent à la 
nation égyptienne au sens large du terme et qui inclut non seulement les gens 
14 Voir sur lui: Husayn Fawzî an-Naggâr,/l/imad Lutfî as-Sayyid (bibliographie). 
15 Voir à ce propos: J.Berque, Egypt: Imperialism and Revolution, pp.279 et suivantes. 
16 Voir à ce propos: J.Berque, Arabes d'hier à demain. 1960, p. 114; et du même auteur, 
Egypt, pp.334-339. 
17 Qâsim Amîn (1865-1908) d'origine kurde et d'éducation française, publiait en 1899 son 
ouvrage célèbre Tahrîr al-Mar'a, suivi en 1901 par Ai-Mar'a al-Gadîda. Voir Albert 
Hourani./lratoc Thoughlin theLiberal Age,pp.164-170. 
18 Husayn Fawzî an-Naggâr, Lutfî as-Sayyid wa sh-shakhsiyya ai-misriyya, p.92. 
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d'origine réellement égyptienne, mais aussi les Circassiens qui considèrent le 
pays du Nil comme leur patrie . Tous ceux qui font partie de l'histoire de 
l'Egypte appartiennent à la nation: "Nous sommes les Pharaons d'Egypte, 
nous sommes les Arabes d'Egypte, nous sommes les Mamlûks et les Turcs 
d'Egypte, nous sommes les Egyptiens faisant partie d'une histoire longue et 
authentique' . La fameuse devise Misr li-l-misriyyîn prononcée par cUrâbî 
pour exprimer un sentiment anti-turc, fut utilisée par as-Sayyid dans un sens 
plus vaste: l'Egypte et tous ceux qui en faisaient partie réclamaient l'indépen-
dance et l'autonomie, ceci en ce qui concerne tout aussi bien l'Angleterre que 
Constantinople. 
En août 1914, Lutfî as-Sayyid décida, pour des raisons politiques, de ne 
plus écrire pour al-Garîda. Cette décision signifia la fin du journal, bien que 
celui-ci continua à paraître sous la direction de cAbd al-Hamîd Hamdi jus-
qu'en juillet 1915. 
C'est sur les pages d'al-Garîda que se manifestèrent les auteurs les plus 
prometteurs de la nouvelle génération: Muhammad Haykal, cAli et Mustafâ 
cAbd аг-Râziq, Tâhâ Husayn, Mansûr Fahmî, Ahmad Dayf. Ils prirent la relè-
ve des auteurs syro-libanais dont une partie avait décidé de rentrer au Liban 
après la promulgation du Dustûr ottoman en 1908 . 
Grâce à l'intense participation des Syriens à la presse en Egypte, celle-ci 
disposait au début du siècle déjà d'un grand nombre de journaux, de périodi-
ques et de revues dont les plus connus furent sans doute Kawkab ash-Sharq 
(1873), al-Ahrâm, (1875), al-Muqtataf (transféré au Caire en 1885) et al-
Akhbâr (1896). C'est dans ce genre de revues que furent publiées les premiè-
res traductions et adaptations d'ouvrages littéraires européens. 
Le réveil littéraire en Egypte se fit au début du siècle non seulement par l'inter-
médiaire d'auteurs égyptiens tels que Muhammad al-Muwaylihî (1858-1930), 
Muhammad Tawfîq al-Bakrî( 1870-1930), Mustafa al-Manfalûtî (1876-1924), 
Mustafâ Sâdiq ar-RafW (1880-1937) et le jeune Muhammad Lutfî Gumca (1886-
1953), mais aussi grâce à des écrivains immigrés tels que Yacqûb Sarrûf (1852-
1927), Georges Zaydân (1861-1914), et Farah Antûn (1874-1922). 
Au cours de la guerre mondiale, la publication d'un journal prônant le na-
tionalisme comme le faisait al-Garîda, devint de plus en plus difficile sous 
19 An-Naggâr, o.e., pp. 108-9. 
20 An-Naggâr,o.c., p. 152. 
21 Le dernier numéro, no.2534, parut le 30 juin 1915. Le 18 août 1915, les presses furent 
vendues à Gibrâ'îl Taqlâ du journal al-Ahrâm. 
22 H.Pérès, "Le roman, le conte et la nouvelle dans la littérature arabe moderne", pp.267-8; 
la liste de Tarrâzî montre en effet après cette date une augmentation évidente des activités 
littéraires et journalistiques à Beyroulh et à Damas (voir Fîlîb dî Tarrâzî, Târîkh 
as-sahâfa al-arabiyya, T.I ). 
Contexte historique et culturel 31 
l'occupation. En outre, et c'est peut-être là la raison la plus importante de la 
disparition du journal , après le départ de as-Sayyid , la nouvelle direction 
n'a pas réussi à s'entendre avec de jeunes rédacteurs tels que Haykal et ses ca-
marades. Cette situation inconfortable causa le départ de ces demiers qui dé-
cidèrent de fonder une nouvelle revue où l'on "pouvait continuer à écrire" , 
as-Sufùr ou "la levée du voile". cAbd al-Hamîd Hamdî (décédé en 1950), an-
cien rédacteur de al-Garîda en serait le rédacteur en chef. Muhammad Haykal 
(1888-1956), Mansûr Fahmî (1886-1959), Tâhâ Husayn (1889-1973) et les 
frères cAlî et Mustafa cAbd ar-Râziq s'engageaient à rédiger un article pour 
chaque numéro. Le premier numéro parut le 21 mai 1915. Comme son nom 
l'indique, la revue se voulait réformiste, et elle l'était en effet à bien des 
égards Dans le domaine socio-culturel dominaient l'idée de la situation de la 
femme et de son dé-voilement ainsi que celle de l'éducation de la jeunesse et 
de l'adaptation de la société aux exigences modernes d'une communauté à 
l'européenne Dans le domaine de la littérature, la revue se prêtait d'une part à 
la publication d'écrits selon la tradition égyptienne, d'autre part à celle de 
genres nouveaux tels ash-shfr al-manthûr (poésie en prose) et le conte à l'eu-
ropéenne avec un intérêt croissant pour les sujets égypnens 
C'est dans cette revue que Muhammad Taymûr publiera dès février 1916, 
des poèmes, des contes et d'autres articles II en sera même, pour une pénode 
définie, le rédacteur en chef La liste des collaborateurs à cette revue ainsi 
que le contenu des articles montrent une forte influence française. Ce qui n'a 
nen d'étonnant puisque la plupart des rédacteurs avaient fait, soit à leurs pro-
pres frais, soit en tant que boursiers de l'université, des séjours plus ou moins 
prolongés en France . 
i . L'influence européenne sur la vie culturelle 
Il semble presqu'inutile de rappeler ici que l'infrastructure culturelle de 
l'Egypte moderne a été mise en place grâce à ses contacts fréquents avec 
l'Europe. Pour se faire une idée de l'ampleur de l'influence de la culture euro-
péenne - notamment celle de la France et de l'Italie et plus tard de l'Angleter-
re - sur la société égyptienne, il suffit d'évoquer l'histoire de l'impnmene de 
Bûlâq, la presse officielle et communautaire, les enseignements public et pri-
vé, les écoles de langues, les bureaux de traduction, les diverses ganfiyyât 
23 VoirS 11 (30-7-1915), S 12 (6-8-1915), S 13(20-8-1915). 
24 Husayn Fawzî an-Naggâr, ad-Duklûr Haykal, pp 102-3 
25 L'automne de 1919 Mais contraire à ce que l'on pourrait lire dans Brugman, 
Introduction, ρ 249, on ne peul le considérer comme l'un des fondateurs de la revue 
26 Voir infra Chapitre 3 2 ' Etudiants égyptiens en France" 
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culturelles, la construction de l'Opéra du Caire et du théâtre d'Azbakiyya Le 
nombre impressionant de résidents de nationalité européenne exerçant auprès 
des Egyptiens, des activités dans les domaines du commerce, de la technique 
et de l'enseignement a également eu son influence sur la vie culturelle en 
Egypte 
Il a souvent été question du rôle des missionaires catholiques et presbyténens 
dans la renaissance culturelle au Levant Ce que l'on cite beaucoup moins, 
c'est le rôle non moins important des Frères des Ecoles Chrétiennes, des Jé-
suites, des Soeurs de Notre Dame des Apôtres et d'autres ordres et congréga-
tions missionnaires dans l'éducation de la jeunesse d'Egypte qui compte 
d'ailleurs la plus grande communauté chrétienne dans le monde arabe L'oeu-
vre des missionnaires enseignant en Egypte a probablement été moins remar-
quée dans un pays où, avec l'aide d'enseignants étrangers, le gouvernement 
khédival avait déjà instauré un enseignement secondaire de qualité visant à 
former les cadres nécessaires à la création d'un état moderne, tandis qu'au Li-
ban la mission des religieux faisait figure d'oeuvre unique De plus, l'Egypte 
disposait déjà de l'enseignement de al-Azhar, l'une des universités les plus 
anciennes et les plus renommées 
En vue de servir au mieux la communauté chrétienne, les missionnaires 
avaient fondé de nombreuses écoles primaires et secondaires qui acceptaient 
également les élèves musulmans Appartenant à l'église latine, les missionnai-
res ne pouvaient s'empêcher d'exercer le prosélytisme parmi les chrétiens des 
églises orientales, ce qui provoquait souvent l'ammosité des Coptes Ortho-
doxes et des Coptes Catholiques en Egypte Des colleges tels que celui des 
Frères de Saint-Marc à Alexandne, et celui des Jésuites de la Sainte Famille 
qui se trouvait d'abord à Alexandne et qui fut ensuite transféré au Caire, con-
tinuent jusqu'à nos jours à former une élite chrétienne et musulmane 
égyptienne qui se distingue par sa connaissance des langues et par de solides 
qualités intellectuelles Si les Coptes et autres chrétiens d'Egypte ont réussi à 
servir l'état durant cette pénode, ce n'est pas seulement grâce à la politique de 
Lord Cromer qui favonsait les minontés, mais aussi parce que les écoles 
chrétiennes ouvertes aux influences occidentales leur avaient procurés un en-
seignement solide et efficace 
27 Notamment sur leur rôle dans l'inslitulion des Universités de Beyrouth Voir ρ e 
Hourani, Arabic Thought, pp 55-56,276, Tibawi, A Modern History of Syria, pp 140 147 
28 Berque, Egypte, ρ 505 La création d un patriarchal copte catholique, pour une très petite 
communauté de chrétiens "unies", à côté du painarchai copte orthodoxe d'Alexandrie, 
était senue comme une attaque à l'intégrité copie 
29 Recrutée surtout parmi les chrétiens immigres d'ongine libanaise, syrienne, grecque et 
italienne 
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L'élite musulmane préférait néanmoins envoyer ses enfants aux écoles 
khédivales qui, comme nous le verrons, s'inspiraient elles aussi de l'enseigne-
ment européen. 
En plus de la présence européenne parfois provocante, qu'elle soit religieu-
se ou laïque, un second facteur a profondément marqué la vie culturelle en 
Egypte: le système des bourses d'études ou bacthât qui a été instauré sous le 
règne de Muhammad cAlî et qui existe encore de nos jours. Les boursiers bé-
néficiaient souvent de bourses pour la France ou pour l'Italie. Le système des 
bourses -on parle aussi de "missions scolaires", avait à l'origine pour but d'ai-
der à la formation de cadres compétents pour l'armée de Muhammad cAlî. 
L'accent y était surtout mis sur la formation technique et stratégique dans le 
domaine militaire. Peu à peu les bourses devinrent un moyen de formation 
culturelle. La sélection des boursiers se faisait d'une manière sévère. Seuls les 
étudiants les plus doués pouvaient obtenir une bourse d'études en Europe. 
C'est cette élite qui, une fois de retour en Egypte, était en mesure de se dis-
tinguer dans le pays. Rappelons à ce propos le nom de Rifâca at-Tahtâwî 
(1801-1873), le fondateur de l'Ecole des Langues, et celui de cAlî Mubarak 
(1824-1893), le créateur de Dâr al-cUlûm et de Dâr al-Kutub, et le promoteur 
de la réforme de l'enseignement et de la modernisation du centre du Caire. 
At-Tahtâwî obtint, en tant qu'imâm et tuteur des jeunes Egyptiens qui se des-
tinaient à devenir les techniciens et les traducteurs de Muhammad cAlî, la pre-
mière bourse d'études pour la France en 1826. Mubarak lui, faisait partie du 
group« de princes et d'aristocrates qui partirent pour la France en 1845 pour 
apprendre le français et se former à l'Ecole Militaire de Metz . 
Dans leur cas, l'influence de l'Europe est évidente. cAlî Mubarak fit con-
struire la Bibliothèque Khédivale du Caire sur le modèle de la Bibliothèque 
Nationale de Paris et Dâr al-cUlûm fut fondé en 1871 à l'image des sociétés 
académiques de Paris également. L'unique salle de conférence où les savants 
égyptiens et étrangers pouvaient preñare la parole, se transforma en 1872 en 
une Ecole Normale. La réorganisation de l'enseignement se fit à la suite de la 
loi de 1867. Mubarak instaura alors en Egypte le système de l'enseignement 
français à trois cycles: le primaire, le secondaire et le supérieur. C'est encore 
lui qui introduisit dans l'enseignement khédival l'obligation d'employer le 
français ou l'anglais dans les cours de géographie, d'histoire et de sciences 
naturelles. Pour assurer ces cours, il engagea des professeurs de langue fran-
çaise et de langue anglaise. Comme lui, un grand nombre de novateurs purent 
30 Sur ces bourses d'études, voir A.Louca, Voyageurs et écrivains égyptiens en France au 
XlXme siècle, 1970. 
31 Voir A.Louca, Voyageurs, p.87. 
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s'imprégner de la culture européenne grâce à un séjour prolongé à l'étranger. 
La France est sans doute le pays qui reçut alors le plus de boursiers égyptiens. 
Sous l'occupation anglaise, le nombre de boursiers, de journalistes, de tou-
ristes et autres qui partaient pour la France, de leur propre gré ou pour des rai-
sons politiques comme par exemple, Yacqûb Sannûc, opérant sous le 
pseudonyme "Abu Naddâra", et Muhammad cAbduh, ne cessa d'augmenter. 
La grande majorité affluait vers Paris qui, pour citer Paul Valéry , devint "la 
capitale politique, littéraire, scientifique, financière, commerciale, voluptuaire 
et somptuaire d'un grand pays", le rendez-vous par excellence de l'Europe et 
de ses hôtes de partout. 
4. La littérature française et le réveil littéraire en Egypte 
Sans vouloir méconnaître l'influence italienne sur le théâtre arabe moder-
ne, il convient de remarquer qu'au dix-neuvième siècle, les écrits les plus re-
marquables en langue arabe ont été l'oeuvre de personnes d'origine 
égyptienne ou autre qui ont séjourné en France . De plus, la plupart des ou-
vrages traduits alors en arabe sont d'origine française. Le premier récit de 
voyage de l'époque fut la description de Paris par Rifâca at-Tahtâwî, rédigé à 
la suite de sa bcftha de 1826-1831. D'autres ne tardèrent pas à suivre son 
exemple. Ainsi, cAli Mubarak emprunta la même voie dans son cAlam ad-
Dîn , mais il décida, comme certains Français, de présenter son récit sous 
forme de roman. Muhammad al-Muwaylihî, à son tour, décide de pourvoir 
son Hadith cIsâ Ibn Hishâm d'un élément critique qui en fit le premier ro-
man social de la littérature arabe moderne. Dans ce livre se manifeste parfai-
tement le "tohu-bohu du monde cairote au début du siècle" . Et c'est ce ras-
32 Cité par Louca, Voyageurs, pp.246-7. 
33 Nous devons faire exception néanmoins pour Ahmad Fâris ash-Shidiyâq qui s'est formé 
au Liban, puis a passé beaucoup de temps à Istanbul, au Caire, en Malie, puis à Londres 
et à Paris et qui est l'un des écrivains les plus intéressants du XlXme siècle. 
34 A.Louca, o.e., pp.88-100, caractérise l'ouvrage de "gros livre bâtard, ni roman, ni récit de 
voyage" (p.99), "illisible", "d'un style diffus, redondant" (p.100). Voir aussi Wielandt, 
Bild, pp.48-72. 
35 Oeuvre souvent discutée, dont une analyse approfondie manque toujours. Voir quelques 
études plus récentes: R. Allen, "Hadîth clsâ b. Hishâm by Muhammad al-Muwaylihî. A 
Reconsideration" in: JAL 1970, pp.88-108 ; M.Moosa, The Origins of Modern Arabic 
Рісііоп.19ЯЗ, pp.98-107; A.Louca, Voyageurs, pp.225-237; cAbd al-Muhsin Tâhâ Badr, 
Tatawwur ar-riwâya al-carabiyya, pp.66-78; Ali Jad, Form and technique in the 
Egyptian Novel, pp.5-8. 
36 Jacques Berque, Langages arabes du présent, Paris 1974, p.47. 
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semblement d'aventures, de dissertations, de visions, de controverses qui 
sera le modèle suivi par Muhammad Taymûr et ses amis dans leur recherche 
d'une écnture égyptienne nouvelle Cette oeuvre témoigne en outre, d'une 
profonde influence française sur les esprits des jeunes gens provenant de mi-
lieux aisés au début du vingtième siècle. 
Traducteurs d'abord, puis adapteurs et créateurs, les écrivains puisent dans 
la littérature française du dix-neuvième siècle, même si leur connaissance de 
la langue française n'est pas toujours solide, comme c'est le cas pour al-Man-
falûtî par exemple. Parmi les oeuvres traduites. Les Misérables de Victor 
Hugo ont la meilleure côte , mais aussi Paul et Virginie de Bernardin 
St Pierre, puis Les Nuits d'Alfred de Musset, Graziella et Rafaël de Lamartine 
et les oeuvres d'Alexandre Dumas Père dont Les Trois Mousquetaires, de 
Prosper Mérimée, d'Anatole France, et d'Alexandre Dumas Fils avec son cé-
lèbre La Dame aux Camélias 
Bref, il est impossible de concevoir une étude sur les origines du roman et 
de la nouvelle arabe en Egypte sans référence à la culture romanesque fran-
çaise et à son influence sur les milieux instruits du Caire et d'Alexandrie au 
début du siècle Le processus d'adaptation et d'emprunt que soutient un natio-
nalisme toujours croissant, allait mener à la création du premier vrai roman 
égyptien, de la main de l'étudiant en droit Muhammad Haykal, au moment 
où, loin de sa maison et de son pays, il préparait sa thèse de doctorat à Pans 
Il écnt "J'en avais commencé la redaction à Pans, en avnl 1910, et je la ter-
minai en mars 1911 Le hasard voulut qu'une partie fût écnte à Londres et 
une autre à Genève, au cours des vacances universitaires des mois d'été' 
L'hésitation que montre Haykal à publier son roman Zaynab dès son retour en 
1912, prouve combien il était difficile alors de faire passer l'écnture de ro-
mans pour une activité honnête et respectable "Je craignais le discrédit que le 
qualificatif de romancier pouvait jeter sur le nom d'un avocat" dit-il Bien 
qu'il ait enfin décidé de publier son roman sous le pseudonyme de Misrî Fal-
lali, les critiques ne tardèrent pas à deviner l'identité réelle de l'auteur, 
et comme il le dit lui-même, certains ont su apprécier l'effort fourni 
37 Jad, Form and Technique, ρ 5, parle d une oeuvre "of enduring mierest ( ) il holds iu> 
own today against some of the best works of Egyptian fiction" 
38 On en compte au moins quatre traductions arabes dont celle de Hafiz Ibrahim est 
peut-être la plus connue 
39 Voir Kawsar el-Beheiry, Roman français, et H Pérès, "Le roman" III -Romans, contes et 
nouvelles traduits ou adaptés du français 
40 Préface du roman Zaynab. cilauon du texte français de H Pérès, "Le roman, le conte et la 
nouvelle dans la littérature arabe moderne", ρ 149 
41 Zaynab, ed Dâr al-Macânf, 7ème éd , Le Caire \914,muqaddima, ρ 8 Ce passage 
manque dans Γ édition employée par Peres 
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Zaynab fut longtemps considéré comme le seul et premier exemple de roman 
moderne dans la littérature arabe Nous disposons aujourd'hui d'études qui 
apportent quelques nuances à ce tableau Ce qui est surtout intéressant c'est 
de constater que Zaynab est né d'une forte nostalgie suscitée par le dépayse-
ment et qu'il est l'expression authentique et personnelle d'un amour profond 
pour l'Egypte Et si l'on considère que le roman moderne se distingue par 
l'expression du vécu, il convient de donner à Zaynab une place particulière 
par rapport aux oeuvres qui l'ont précédé Ce sentiment profond qui rattache 
l'auteur à sa patrie ne se retrouve pas dans les romans des auteurs libanais in-
stallés en Egypte alors et qui ont été sus-mentionnés. Zaynab traduit bien l'at-
mosphère régnante et exprime parfaitement ce besoin d'égyptiamté auquel 
Lutfî as-Sayyid faisait appel dans son journal 
Il est toutefois paradoxal que cette oeuvre qui fut tellement influencée par 
Rousseau et par d'autres auteurs contemporains tels que Loti, Bordeaux et 
Bourget , soit en même temps l'expression de ce que l'on appelle adab 
qawmi ou "littérature nationale" Ce paradoxe se manifeste également dans 
d'autres ouvrages de l'époque, notamment ceux du groupe animant la revue 
as-Sufùr (1915-1924) et dont une partie ira rejoindra le cercle de al-Fagr 
(1925-1927) de Ahmad Khayri Sa'îd, ou celui de as-Siyâsa al-UsbûFiyya 
(fondé en 1926) de Muhammad Hay kal 
Si en poésie, des auteurs égyptiens tels ceux du groupe Dîwân se constitu-
ant de Shukrî, de al-Mâzinî et de al-cAqqâd, s'inspiraient surtout de la poésie 
anglo-saxonne, dans le domaine de l'art narratif et du théâtre, c'était la France 
qui offrait les modèles à suivre A partir de l'Ecole de Médan , le réalisme et 
le naturalisme avaient conquis les milieux littéraires en France dans les der-
nières décades du dix-neuvième siècle pour se répandre ensuite ailleurs Les 
jeunes arabes qui venaient étudier à Pans, Lyon ou Montpellier faisaient con-
naissance avec Balzac, Maupassant et Zola, ainsi qu'avec Loti, Bourget, Bor-
deaux qui par leur ouvrages sur l'Onent réussissaient à les intéresser tout 
42 Voir Badr, Tatawwur ar-nwâya al carabiyya (passim), Sayyid Hâmid an-Nassâg, 
Bânurâmâ ar-nwâya al-carabiyya (première parue), J Brugman, Introduction, 
pp 204-248 
43 Voir AU Jad, Form and Technique, ρ 58-64 
44 Brugman, Introduction, ρ 241 
45 Brugman, Introduction, ρ 249, associe le mouvement de l'adab qawmî au groupement de 
la Madrasa al-hadîtha (dont nous parlerons plus tard), mais dans son article "Stromingen 
in de moderne Arabische literatuur van Egypte" dans Ed de Moor (réd ), Pluriformiteit 
en verdeling van de macht m het Midden-Oosten [MOI-publicaüe 4] Nijmegen, 1980, 
ρ 31-47, il insiste sur le rôle de Zaynab et de Haykal dans l'évolution de ce mouvement 
46 II s'agit du groupe d'auteurs qui se réunissait dans la maison d'Emile Zola à Médan et qui 
produisit en 1880 Les Soirées de Médan, véritable manifeste du réalisme français auquel 
participèrent également Maupassant, Huysmans et Zola 
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particulièrelent Ce qui était remarquable pour les auteurs réalistes c'était la li-
berté qu'ils adoptaient dans la description de l'amour, de l'erotique et de la 
vie en général Cette tendance fit son entrée en Egypte par l'intermédiaire des 
écrivains de la revue al-Fagr qui se regroupent sous le nom de al-Madrasa 
al-Hadîtha ou "L'Ecole Nouvelle" Muhammad Taymûr était, comme nous le 
verrons plus tard au chapitre 7 de cette même partie, l'un des initiateurs de 
cette école. 
L'influence française sur le théâtre arabe du début du siècle fut aussi im-
portante En 1910, Georges Abyad rentrait de France après y avoir étudié la 
mise en scène auprès du célèbre Sylvain II était le premier égyptien - d'ongi-
ne synenne - à avoir obtenu une formation professionnelle dans le domaine 
dramatique Son retour en Egypte marqua le début d'une nouvelle ère théâtra-
le Abyad s'associa avec Salâma Higâzî (1853-1917), un autodidacte 
d'Alexandrie, lecteur de Coran et qui représentait une autonté dans le monde 
du théâtre En 1912, Abyad créa sa première troupe théâtrale où il engagea 
des acteurs tels que cUmar Wasfî, cAbd ar-Rahmân Rushdî, Miliyâ Dayân et 
autres La première saison de la troupe fut un grand succès Les tragédies 
classiques du "Roi Oedipe", d'Othello", et de "Louis XI" furent alors pré-
sentées. Abyad passa ensuite à la comédie et il présenta "Tartuffe", "l'Ecole 
des Femmes" et "les Femmes Savantes" dans une traduction de cUthmân Ca-
lai Ces représentations eurent beaucoup moins de succès Abyad était appa-
remment plus à l'aise dans la tragédie D'autres suivirent son exemple et au 
moment où Muhammad Taymûr présentait sa première pièce de théâtre, au 
printemps de 1918, on comptait au Caire plusieurs troupes professionnelles 
Dans le genre théâtre sérieux al-masrah al-gaddî, on distinguait la troupe de 
Georges Abyad, celle de Munira al-Mahdiyya et celle de cAbd ar-Rahmân 
Rushdî Pour la comédie al-masrah al-hazlî, il y avait la troupe de cAzîz cId et 
celles plus célèbres de Nagîb аг-Rîhânî et de son nval cAlî al-Kassâr Avec 
des comédies telles que Kishhsh Bey et al-Barbarî où trivialité et titillation 
sexuelle se mêlaient, les représentations attiraient un public énorme 
A partir de novembre 1918, après l'Armistice, le public de la comédie alla 
s'accroissant, ceci au détriment du théâtre séneux A cette époque, parallèle-
ment à l'effervescence nationaliste, se développait dans le pays une sorte de 
défoulement général se manifestant par un emploi excessif des drogues et de 
l'alcool par la jeunesse aisée Les drogues se vendaient aux soldats anglais 
et aux jeunes égyptiens dans les petits cafés aux alentours de la Citadel-
le Sur les effets de la drogue, Muhammad Taymûr composa en 1920-1921 
47 Oeuvre mélodramatique de Casimir Delavigne 
48 Voir Jacques Berque "Les arts du spectacle dans le monde arabe depuis cent ans" in 
N Tormche, Le Théâtre Arabe, pp 18 el suivanles 
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une comédie noire qui fut considérée par ses contemporains comme la meil-
leure pièce égyptienne de l'époque. Muhammad Taymûr, comme nous le ver-
rons par la suite et Tawfîq al-Hakîm après lui, ainsi que nombre d'auteurs 
célèbres dans le monde du théâtre égyptien, se sont formés au métier en fré-
quentant les scènes de Paris. 
Après avoir décrit le climat culturel et social de l'Egypte au début du ving-
tième siècle, nous nous proposons de présenter au chapitre suivant Muham-
mad Taymûr dans son milieu familial et scolaire pour passer ensuite à la 
description de son séjour en France, de son retour en Egypte et de sa quête 
d'une position d'acteur et de metteur en scène dans le monde dramatique. 
Nous verrons enfin comment cette carrière fut interrompue sous la pression 
du milieu aristocratique auquel il appartenait et quels ont été les effets de cette 
intervention sur sa vie d'écrivain. 
Chapitre 2 
MILIEU FAMILIAL ET FORMATION 
1. La Famille Taymûr 
Muhammad Taymûr est le descendant d'une famille très respectable dont 
l'histoire a été enregistrée par Ahmad Taymûr le père de l'auteur, dans Târîkh 
al-Usra at-Taymûriyya (cf. plus loin: Târîkh). Les Taymûr sont d'origine kur-
de et arabe à la fois. Ils proviennent de la région de Mosul et le premier Tay-
mûr qui ait posé les pieds sur le sol égyptien a été as-Sayyid Muhammad cAlî 
Taymûr, surnommé "al-Kâshif '. Il était officier dans l'armée de Muhammad 
cAlî lorsque celui-ci s'établit en Egypte au début du dix-neuvième siècle. "Al-
Kâshif' ne tarda pas à devenir un haut fonctionnaire et la main droite du 
Wâlî. Il prit part à l'exécution des Mamlûks dans la Citadelle du Caire en 
1810 et participa à l'expédition du Prince Tûsûn en Arabie en 1815. C'est lui 
qui, en 1816, fit construire à Darb as-Sacâda la grande demeure familiale dans 
laquelle est né Muhammad Taymûr. Il mourut en 1848 . 
Son fils Ismael, grand-père de Muhammad et surnommé "al-Kabîr" (1815-
1872), était un homme cultivé. Il a été chargé de l'éducation du fils du Khédi-
ve. Il a eu deux enfants qui occupèrent une place non négligeable dans le 
monde de la littérature arabe moderne: cA'isha at-Taymûriyya qui fut une 
femme poète et son demi-frère Ahmad, le père d'Ismâ^l, Muhammad et 
Mahmûd Taymûr , qui eut une renommée internationale dans le domaine de 
la philologie et de la langue arabes. 
1.1 cA'isha Bint Ism&il Taymûr2 (1840-1902). 
Elle était de mère circassienne. Son père Ismael l'encouragea à apprendre 
les langues persane et arabe en plus du turc. Il faisait venir des professeurs à 
la maison pour lui apprendre le coran, la grammaire et la littérature. Elle se 
maria à l'âge de quinze ans avec Tawfîq Bey al-Islâmbûlî. Lorsque sa fille 
Tawhîda grandit et fut en mesure de s'occuper du ménage, cA'isha reprit les 
études interrompues et commença à écrire des poèmes en turc et en arabe. 
Etant devenue veuve et ayant perdu sa fille bien aimée, elle porta le deuil 
1 Târîkh, p.3-11. 
2 Târîkh, p.13-21. 
3 Târîkh pp.2\-22; Sarkîs pp.126-58. Récemment a été publié un ouvrage qui donne à cette 
femme poète une place à pan dans la liitéralure féminine: Salwâ Abu Bakr, cA'isha 
at-Taymûriyya, fagr al-qissa al-misriyya, le Caire 1989. 
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pendant sept ans Menacée de cécité, elle décida enfin de publier ses oeuvres 
en prose et en poésie Elle s'occupa également de l'éducation du jeune 
Ahmad qui, lui aussi, reçut son enseignement à la maison 
Muhammad et Mahmûd Taymûr ont eu l'occasion de la connaître toute 
vieille déjà dans la maisoi. familiale de Darb as-Sacâda Mahmûd raconte "Je 
l'ai connue à la fin de sa vie Je me rappelle encore très bien comment on 
nous faisait entrer chez elle, dans sa chambre privée où elle passait sa vie de 
vieille dame Elle jouissait de notre présence et nous comblait de son affection 
et de sa tendresse Je me souviens d'elle, assise avec dignité dans son grand 
fauteuil, tout comme la Reine Victoria sur son trône A l'époque, elle était 
corpulente et grosse Elle quittait rarement son fauteuil et était entourée de 
chats installés, chacun sur son propre coussin et qui, pour la plupart avaient 
dépassé l'âge de la jeunesse" Cette femme tant aimée et respectée mourut en 
juin 1902 Muhammad avait alors dix ans Elle a sans doute fait une profonde 
impression sur les deux enfants qu'étaient alors Muhammad et Mahmûd Tay-
mûr 
7 2 Ahmad Taymûr, savant et père de famille 
Le nom de Ahmad Ibn Ismâcîl Ibn Muhammad Taymûr marque le début 
d'une pénode où le nom des Taymûr ira de pair avec les développements de 
la langue et de la littérature arabes modernes Si Muhammad et Mahmûd ont 
su occuper une place importante dans le domaine de la narration et du théâtre 
arabes, leur père n'a pas été moins célèbre dans le monde arabe et en Europe 
en ce qui concerne la philologie Ses écrits sur la langue et le folklore arabes 
sont d'une grande valeur et sa collection de manuscrits est certainement uni-
que 
Le père de Muhammad Taymûr est né au Caire le 22 Shacbân 1288 H/no-
vembre 1871 Dans la grande maison à Darb as-Sacâda, il appnt l'arabe, le 
français, le turc et le persan A l'école, il étudia les sciences modernes II eut 
l'occasion de perfectionner son français au Collège Kléber de Monsieur Mar-
cel . Les meilleurs professeurs de l'époque tels que Shaykh Radwân Muham-
mad al-Mukhallalâtî, Shaykh Hasan at-Tawîl et Shaykh Mahmûd ash-Shinqîtî 
4 De sa main nous avons un recueil de poésie turque, intitulé al Kashûfa, un recueil en 
arabe Huiyat al urâz et un livre en prose nmée du genre maqâmât qui s'appelle Naiâ'ig 
al-ahwâlfî -l-aqwâli wa-1-afál 
5 Ma Taymûr, Fifawn as-Saghîr, pp 13 14, Haqqî, Fagr, ρ 35, perni le même tableau et 
ajoute qu'elle élan comme une déesse de l'an qui, à l'aide de sa baguette magique, 
ensorcelait le jeune Taymûr 
6 Voir à son sujet Mahmûd Taymûr, ash-Shakhsiyyât al-clshrûn, pp 163-167 
7 Zinklî,/lctâm,t 1, pp 95-6, Sarkîs, pp 652 3, Târîkh, pp 25-28 
8 Sarkîs, ρ 652 
Milieu familial et formation 41 
lui permirent d'approfondir ses connaissances de la langue et de la littérature 
arabes où il se spécialisa enfin. 
Il se maria à dix-neuf ans avec Khadîga, la fille préférée du ministre 
(nâzir) de l'intérieur, Ahmad Bâshâ Rashîd. Khadîga était de mère grecque. 
Le couple s'installa dans la grande maison familiale. Leur premier fils Ismael 
est né le 12 mai 1891. Muhammad naquit le 13 juillet 1892 et Mahmûd vint 
au monde le 15 juin 1894. Khadîga mourut en 1899 de la rougeole . Ahmad 
Taymûr ne s'est jamais remarié. Ziriklî, l'ami intime de Ahmad , a affirmé 
que ce dernier désirait ainsi conserver les bons rapports qu'il avait avec ses 
fils . Selon Tulaymât, Ahmad a tellement aimé sa femme qu'il voulut désor-
mais vivre dans le souvenir des jours heureux passés ensemble. Le fait est 
qu'Ahmad prit sur lui la tâche difficile de l'éducation de ses trois fils. Du 
point de vue affectif, l'absence de la mère a été en quelque sorte compensée 
par la présence de la grand-mère, Delber Hânim, et par celle de la murabbiya 
égyptienne. Quoiqu'il en soit, la mort prématurée de leur mère a amené 
Muhammad et Mahmûd à compter entièrement sur leur père qui, contraire-
ment à la tradition turque , semble avoir été doux en compréhensif. Il s'iso-
lait souvent avec ses livres et c'est alors que les garçons jouissaient d'une 
liberté que limitaient quand même les exigences de la vie dans la grande 
demeure. 
14 Haqqî a insisté sur l'ouverture d'esprit du père de Muhammad Taymûr et 
il a cité plusieurs exemples à l'appui de ses dires. Ainsi, Ahmad Taymûr au-
rait continué à suivre l'enseignement de Hasan at-Tawîl bien que ce demier 
ait été accusé de zandaqa. A son avis cette accusation ne diminuait en rien les 
qualités pédagogiques et scientifiques du maître. 
Haqqî nous a aussi informé sur les amis de Ahmad Taymûr qui semblaient 
former un groupe des plus hétérogènes. En effet Ahmad passait son temps li-
bre soit dans les cafés de la rue Muhammad cAlî, soit à la maison, entouré de 
Muhammad Akmal, un écrivain bossu et sympathique qui avait l'habitude de 
discuter indéfiniment avec Ahmad, de Mustafâ Afandî, surnommé baïkûka ou 
"le petit truc" parce qu'il était petit et avait les pieds déformés, de cAlî Rifâca 
qui, vu sa maigreur, était surnommé "Ibn Al-Muqaffac", de Yahyâ al-Afghânî 
9 Tulaymât, HT 15 
10 Informations M.Ahmad Fu'âd Taymûr. 
11 II passait souvent le samedi soir en sa compagnie et ils étudiaient ensemble les nouveaux 
manuscrits. 
12Zinklî,Ac/âm,t.I>p.86. 
13 Tulaymât, HT 14-15, insiste sur le caractère sévère de l'éducation des jeunes dans les 
cercles anstocratiques turcs, mais souligne le rôle ailénuant de la grand'mère qui adorait 
ses peuts fils. 
14 Haqqî, Fagr, p.31. 
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dit "al-Qadûrî" à cause de son embonpoint et de Muhammad al-Hifnî al-
Mahdî dont les satires lui valurent le nom de "Ibn Harma" Aux réunions du 
groupe, assistaient souvent les trois fils de Ahmad Les discussions auxquelles 
ils assistaient développèrent très tôt en eux le sens de la parole et de la bonne 
diction, ainsi que l'art de s'exprimer clairement et de présenter un sujet sous 
une forme littéraire, descriptive ou narrative, ceci en plus d'une connaissance 
approfondie de la tradition littéraire et poétique 
Ahmad Taymûr qui avait déjà souffert du décès prématuré de sa femme en 
1899, perdit dans les quelques années qui suivirent sa mère et sa soeur 
cA'isha 
Peu après la mort de ces trois femmes aimées, il commença à souffrir de 
rhumatismes que l'humidité de la grande demeure de Darb as-Sacâda sem-
blait aggraver II décida un beau jour de déménager et de s'installer à cAyn 
Shams où on avait une maison de campagne , peut-être aussi pour fuir des 
souvenirs qui lui étaient trop pénibles Ce déménagement s'est probablement 
fait en 1903 ou en 1904 Dans leur nouvel environnement, les fils Taymûr eu-
rent l'occasion de se familiariser avec la vie à la campagne et d'apprendre à 
fréquenter les enfants des paysans Khidr cite Anwar al-Gindî qui à son 
tour cite l'anecdote racontée par Krackovskij dans son livre "Über arabischen 
Handschnften gebeugt" Dans le chapitre "Ein Anstokrat aus Kairo als Fel-
lach", l'orientaliste russe raconte sa visite à la maison des Taymûr à cAyn 
Shams et rapporte la conversation qu'il eut avec un jeune cireur de chaussures 
à propos de Ahmad et de ses fils "Le garçon s'informa sur le but de mon 
voyage et fit preuve d'une attention particulière lorsqu'il entendu le nom de 
Taymûr Bâshâ 
"Je le connais, je le connais, il passe toute l'année ici, il ht des livres sans 
arrêt et possède des écrits que l'on ne trouve pas au Caire Même les Shaykhs 
d'al-Azhar viennent le consulter " Le cireur de chaussures parla ensuite des 
fils Taymûr disant qu'ils allaient à l'école en ville (le Caire) et qu'ils rentrai-
ent chez eux en été "Ils courent tout de suite chez mon grand-père qui est le 
gardien du grand four du village ( ) et lorsque personne n'est là, ils lui de-
15 Poète médinois (709-786) d'un caractère vicieux, connu pour son amour du vin et 
considéré comme un des demiers poêles classiques 
16 Fagr, ρ 34 
17 Khidr,//a;yár,p21 
18 Une photographie de Ahmad et ses fils, datant probablement de 1896 ou 1897, suggère 
qu'alors déjà la famille se trouvait dans une maison de campagne, probablement celle de 
cAyn Shams, mais puisqu'on disposait de plusieurs propriétés terriennes cela n'est pas 
sûr 
19 Khidr,//a;yâi,p22 
20 Anwar al-Gindi, Qissat Mahmûd Taymûr, ρ 5 
211 Kratschkowski, Über arabischen Handschriften gebeugt, pp 63-73 
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mandent de leur raconter des histoires. Et quand les femmes se réunissent et 
préparent la pâte pour le pain, ils aiment écouter leurs chants. Ils s'assoient 
calmement auprès d'elles. Les femmes se sont habituées à leur présence com-
me à celle de leurs propres enfants et elles leur donnent du pain frais" . 
Dans cette anecdote les fils Taymûr sont présentés comme des enfants, 
mais selon toute probabilité le voyage de l'orientaliste russe doit avoir eu 
lieu en 1910, date à laquelle lesjeunes gens devaient avoir 19, 18 et 16 ans. 
D'après les dires de Mahmûd Taymûr, la famille quitta ensuite Héliopo-
lis pour s'installer dans Hilmiyya al-Gadîda, un nouveau quartier qui attirait 
à l'époque beaucoup de fonctionnaires du gouvernement. La famille s'établit 
alors dans une rue qui porte aujourd'hui le nom de Ahmad Taymûr Bâshâ. Au 
croisement de la rue Biblâwî, et à l'endroit de la maison des Taymûr se trou-
25 
vent actuellement une école préparatoire de filles et des habitations à loyer 
réduit. La "demande d'admission d'un élève" signé par Ahmad Taymûr le 22 
juillet 1907 montre qu'alors la famille habitait déjà à la Rue Khayr Bek b. 
Hadîd à Hilmiyya al-Gadîda. 
Plus tard, lorsque les fils se marieront et amèneront leurs femmes dans la 
demeure familiale, le père recherchera de plus en plus l'isolement de la mai-
son de campagne à Quwaysna, près de la gare de Banhâ, où il avait aménagé 
une grande bibliothèque abritant ses livres et ses manuscrits. C'est dans cette 
maison que la famille passait aussi ses étés , lorsqu'elle ne se rendait pas à 
l'hôtel Cecil, à Alexandrie . 
Après la mort de son fils Muhammad en février 1921, Ahmad Taymûr 
commença à souffrir de crises cardiaques. C'est probablement à cette époque 
qu'il s'établit à Zamâlik, à la rue Shagarat ad-Durr où il lui était encore possi-
ble de jouir d'un calme que l'on ne retrouvait plus dans le quartier du Palais 
de cAbdîn. 
22 Même source, p.64 
23 Krackovskij séjourna dans l'Orient arabe de 1908 à 1910. Sa visite aux Taymûr doit avoir 
eu lieu à la fin de son séjour, car lorsque l'orientaliste parle à son jeune partenaire celui-ci 
le prend pour un Syrien ce qui fait dire K.: " Ich verhehle nicht, das dieses unerwartete 
und aufnehuge Kompliment mich erheiterte; es zeigte mir, dass ich nach zwei Jahren 
Anwesenheit im Osten [ souligné par M.] trotz allem doch gclcmt hatte, zu "verkaufen" 
und nicht nur zu "kaufen", was mir am Anfang so schwer gefallen war" 
(I.J.Kiatschkowski, Über arabische Handschriften gebeugt, Kochlcr & Amelang, Leipzig 
1949, p.65) 
24 Remarquons qu'il ne s'agissait pas encore d'Héliopolis dont on discutait encore les plans 
et qui se sera réalisée qu'entre 1905 et 1920. 
25 II s'agit de "al-Madrasa al-Muhammadiyya al-icdâdiyya li-1-banât". 
26 Informations M. Ahmad Taymûr. 
27 Informations SamîrcAwad (interview novembre 1989). ' 
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Ahmad Taymûr est connu pour ses oeuvres erudites sur la langue et le 
folklore arabes et par sa grande collection de manuscrits et d'autres écrits 
de valeur qui se trouvent actuellement à la Bibliothèque Nationale. Il mourut 
au Caire en 1930. Il eut un enterrement solennel auxquels ont été présents 
ministres et hauts dignitaires. Il gît au tombeau familial de la rue al-Imâm al-
Laythî, près du tombeau de ShâfÎ . 
Le contact d'Ahmad Taymûr avec ses fils semble avoir surtout été un con-
tact intellectuel. Son oeuvre témoigne de son intérêt pour les sujets esthéti-
ques et folkloriques. Son goût du théâtre, Muhammad Taymûr doit l'avoir 
certainement tenu de son père. Ahmad Taymûr permettait à ses fils de prendre 
part au maglis qui réunissait ses amis. Il a su procurer à ses fils des enseig-
nants du calibre de Ibrâhîm Radwân al-Mukhallalâtî qui leur inculqua les 
28 Presque toutes les oeuvres datant d'après 1928 ont été éditées par le Comité de la 
publication des oeuves laymûriennes. 
Une liste de la bibliothèque de Γ Université Américaine au Caire contient les litres suivants: 
TashîhLisân al-carab, le Caire 1915; Tashthal-qâmOsal-mufiIt, le Caire 1924; 
al-Yazîdiyya wa mansha' и nihlatihim, le Caire 1928 ; Abu l-cAlâ al-Mcfarrt nasabuh wa 
akhbâruh . shfruh. miflaqaduh, le Caire 1940; Tarâgim <fyân al-qarn ath-ihâlitha 
cashar wa-awâ'il ar-râbiFa cashar, le Caire 1940; at-Taswîr cinda l-carab, le Caire 1942. 
Dabt al-(flâm, le Caire 1947; Ufbu l-carab, le Caire 1947; Arhâm shifarâ' al-carabfl 
l-mcfânî, le Caire 1950; at-Tadhkira al-taymuriyya. Mtfgam al-fawâ'id wa nawâdir 
al-masâ'il, le Caire 1953; Asrâr al-carabiyya, le Caire 1954; al-Athâr an-nabawiyya, le 
Caire 1955 (2e impr.); as-SamcF wal-qiyâs, le Caire 1955.- Al-amthâl al-câmmyya, le 
Caire 1956 (2e impr.); Mukhtârât Ahmad Taymûr, le Caire 1956; 
Aclâm al-muhandisinfî l-islâm, le Caire 1957; Khayâl az-zill wa-l-lfab wa-t-tamâthîl 
al-musawwara cinda l-carab, le Caire 1957; cAUb. Ibn Tâlibshfruhu wa-hikamuh, le 
Caire 1958; al-MawsûFa at-taymûriyya. min kunuz al-carabfl I-lugha wa-l-fann 
wa-l-adab, le Caire 1961; al-Mûsiqâ wa-l-ghinâ' cinda l-carab, le Caire 1963; al-Hubb 
cinda l-carab, le Caire 1964; Nazra târîkhiyyafl huduth al-madhâhib al-fiqhiyya 
al-arb(fa, le Caire 1965; Aclâmal-fikral-islâmîfll-casr al-hadîth, le Caire 1967; Risala 
min Ahmad Taymur ilâ GirgîZaydân, Beyrouth 1968; al-Hubb wa-l-gamâl cinda l'carab, 
le Caire 1971; cUyub al-mantiq wa-mahâsinuh, le Caire 1977; Mifgam Taymûr al-kabîr 
fîl-alfâz al-câmmiyya. Tahqlq Husayn Nassâr, le Caire 1971; al-Muhandisun ftl-casr 
al-islâmi, le Caire 1979. 
29 En 1914 il possédait plus de 7000 livres dont la moitié se constituait de manuscrits. A sa 
mort en 1934 on comptait plus de 18.000 tomes. Cette collection a été placée d'abord 
dans la Citadelle et plus tard dans la bibliothèque de Dâr al-Kutub à Bâb al-Khalq. Lors 
du déménagement de Dâr al-Kutub au Shâric al-Komîsh, la collection a été placée au 
quatrième étage du grand bâtiment. 
30 A sa mort, la famille reçut des lettes de condoléance du premier ministre Mahmûd Fahmî 
an-Nuqrashî, du ministre des transports Ibrâhîm Dasûqî Abâza, du ministre d'état Râghib 
Hannâ Bâshâ, des ministres arabes des affaires étrangères, du Conseil Supérieur des 
affaires islamiques, du Gouverneur de Damas, du gouvernement du Yémen. 
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pnncipes de la langue avant même qu'Us n'aient été à l'école primaire II leur 
faisait étudier, pendant des mois, des poèmes classiques jusqu'à ce qu'ils les 
connaissent par coeur . Il les emmenait régulièrement au théâtre pour écou-
ter Shaykh Salâma Higâzî que le second des fils de Ahmad Taymûr essaiera 
d'imiter dans le cercle restreint de la famille comme il l'écrira plus tard (WR 
123-130). 
Un lien solide devait unir Muhammad Taymûr à son père que ce demier 
considérait comme son successeur dans le domaine littéraire . 
1 3 Les frères de Muhammad Taymûr 
131 Ism&îl Ahmad Taymûr 
33 Le frère aîné, Ismai l Ahmad Taymûr, est né le dimanche 12 mai 1891 
Après avoir terminé l'école secondaire il fit des études à l'Ecole Royale de 
Droit et obtint en 1917 sa licence en droit Après un séjour bref dans la magis-
trature de Banhâ, il fut nommé maître de protocole au palais royal, fonction 
qu'il remplira jusqu'à sa mort le 1 avnl 1947 . 
Sa position d'aîné conférait à Ismael une prédominance naturelle sur ses 
frères . Lorsqu'ils faisaient du théâtre, il aimait jouer les rôles de roi ou de 
chef Pour le reste, il n'avait pas l'habitude de se mêler aux jeux de ses frères 
qui affectionnaient le football et la course 
Mahmûd décrit son frère aîné comme un homme d'ordre et de discipline 
qui aimait imposer ses règles à ses frères II était extrêmement séneux et fut 
obligé de prendre très trop tôt déjà des responsabilités qui dépassaient son 
âge. Il possédait une ironie et un sarcasme qui le faisaient souvent craindre 
Ahmad, le fils d'Ismâ^l , par contre, qualifie son père d 'homme aimable et 
sociable qui aimait et appréciait le va et vient continu du milieu diplomatique. 
Tout comme Muhammad Kâshif, son arrière-grand-père, Ismael Taymûr 
choisit de suivre, du point de vue professionnel, la voie officielle des services 
publics II se distinguait par son caractère traditionaliste et conservateur Ses 
deux frères Muhammad et Mahmûd se situent, eux, dans la lignée du grand-
père Ismâcîl, du père Ahmad et de la tante cA'isha at-Taymûnyya qui sentai-
ent plutôt attirés par les problèmes de langue et de littérature. A rencont re 
31 Khidr,tfaydf,p24 
32 Informauons M Ahmad Fu'âd Taymûr 
33 Mahmûd Taymûr, ash-Shakhsiyyâi al-cIshrûn, pp 147-152 
34 II était le père de huit enfants, à savoir Khadîga, né en 1917, Ahmad Fu'âd, né en 1920 et 
son successeur au poste de "tashrifâiî", Fatima née et morte en 1921, Fawqiyya née en 
1923, Latîfa, Fârûq, cAbd ar-Rahmân (1928) eicAlî Taymûr né en 1929 
35 Mahmûd Taymûr, ash-Shakhsiyyât al-cIshrun, pp 147-152 
36 Imerview janvier 1983 
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de leur frère aîné, ils possédaient tous deux un esprit hautement novateur et 
créatif. Il est difficile de savoir si cette différence de caractère fut à la base de 
conflits entre les frères. Tout ce que l'on sait c'est qu'Ismâcîl choisit le côté 
de son père lors du différend qui opposa Ahmad Bâshâ à son Fils Muhammad 
et qui marqua un point décisif dans la carrière du jeune auteur . Muhammad 
qui évitait tout conflit avec son frère aîné, semble avoir eu un profond respect 
pour lui 
1.3.2 Mahmûd Ahmad Taymûr 
39 Le frère cadet Mahmûd Ahmad Taymûr, est né au Caire le 16 juin 1894 . 
Après avoir terminé l'école secondaire, il s'inscrivit à l'Ecole Supérieure 
d'Agriculture. Mais atteint de typhoïde, il fut obligé de garder longtemps le lit 
et d'abandonner les études entreprises . Pour se divertir il décida de s'exer-
cer à l'écriture dont il ne tardera pas à faire sa profession. En 1920 il décida 
d'épouser Zaynab Zulfikâr, la fille du Grand Chambellan qu'il n'avait encore 
jamais vue que sur une photo qu'il était parvenu à se procurer avec peine . 
Zaynab lui parut en réalité encore plus belle que sur les photos et elle restera 
pour toujours l'amour de sa vie. Elle lui donna trois enfants: un garçon du 
nom de Sacîd, et deux filles, Nazlî et Hurriyya. Sa'Îd mourut en 1940 à l'âge 
de vingt ans des suites d'une appendicite . Mahmûd lui-même mourut le 25 
août 1973 à Lausanne. Après sa mort, sa renommée en tant qu'auteur d'un 
grand nombre de contes, de romans et de pièces de théâtre, fit quelque peu 
oublier les mérites de son frère Muhammad. 
Les rapports entre Mahmûd et son frère Muhammad étaient des rapports 
empreints de confiance, d'admiration et d'une profonde amitié. Mahmûd tend 
à attribuer ses propres mérites d'écrivain au bon exemple de son frère 
Muhammad qui semble avoir été une source d'inspiration pour lui. C'est 
Muhammad qui a initié son jeune frère à la littérature arabe et à la littérature 
française modernes et c'est à lui qu'il adressa ses lettres parisiennes. Après la 
mort de Muh ammad, Mah mûd écrira: "Comme je t'aimais et comme tu 
37 Wielandt suppose que le caractère dominant d'Ismael se retrouve dans l'oeuvre de 
Mahmûd. Voir: FrUhwerk, pp.4546. 
38 Comme suggère un incident raconté par Ahmad Khayrî Sacîd dans Al-Minbâr, mars 
1921 (MarâiAÎ pp.94-99, voir notamment p.95). 
39 Falhî al-Ibyâri, cAlam Taymûr al-Qasast, 1976, pp.63 el suivantes. 
40 Kawsar el Beheiry, L'influence de la luiéraiure française sur le roman arabe, p.232, 
écrit que c'était Muhammad qui avait été obligé d'interrompre ses études en France à 
cause de sa sanié précaire, mais ceci me semble une erreur, due à une confusion avec 
Mahmûd. Voir: Mahmûd Taymûr, Shifâ' ar-Rûh, Al-Qâhira 1951, p.l 1. 
41 Ibyân, cAlam Taymûr al-Qasasî, p.67. 
42 Informations M.Ahmad Fu'âd Taymûr (interview 1983) 
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m'aimais. Notre amitié était mutuelle, nos tendances et espoirs étaient similai-
res' . Et dans l'introduction de ses oeuvres, il n'hésitera pas à appeler son 
frère Muhammad "ustâdhT et de lui attribuer un madhhab ou une école lit-
téraire. 
2. La jeunesse de Muhammad Taymur 
2 1 Son enfance dans un quartier populaire 
Muhammad Ahmad Taymur est né le 13 juillet 1892 au Caire, dans la de-
meure familiale de Darb as-Sacâda où trois générations de Taymur ont passé leur 
jeunesse côte à côte avec les enfants de menuisiers et de charpentiers qui entourai-
ent le cercle aristocratique. Dans l'une de ses "Considérations" ou Khawânr da-
tant de 1918, l'auteur évoque ainsi l'environnement de sa jeunesse: "Je vivais 
dans ce quartier lorsque j'étais jeune. Oui, j 'y suis né et c'est là que j 'ai grandi. 
J'étais déjà un jeune homme (yâfic) lorsque nous l'avons quitté après avoir vendu 
notre grande maison dont il ne reste aujourd'hui que des vestiges éveillant dans le 
coeur le souvenir d'une jeunesse douce et agréable' . Dans les années cinquante 
on y construisit l'un de ces bâtiments minables et monotones caracténstiques de la 
période nassérienne et qui abnte actuellement derrière ses barreaux des centaines 
de jeunes prisonniers, trafiquants de drogues et autres. Les petits ateliers des arti-
sans s'y trouvent toujours ainsi qu'une petite mosquée et à côté d'elle le kuttâb 
dont parle Muhammad Taymur dans la nouvelle Darsfi kuttâb (WR 358), dont 
sont tirées ces considéranons. 
Sa nouvelle Alfitoua, récemment découverte , évoque également la petite 
ruelle de Darb as-Sacâda, les hommes qui s'y acheminaient vers la mosquée 
"en chuchotant les noms vénérés d'Allah et de son Prophète (p. 1)" et "le pa-
lais pnncier de Mehmet Pacha Sinry, majestueux et unique parmi les petites 
maisonettes éparses à ses côtés, un palais éngé au temps des Mamlouks et 
donné en cadeau au grand père du Pacha par Muhammad Ali le fondateur de 
la famille régnante" (p.3). 
43 Marâthî, p.7. La préface des Marâlhî nous offre un texte simple et émouvant de la main 
de Mahmûd, intitulé "АккГ (pp 5-13) qui est peut-être le témoignage le plus convaincant 
des rapports particuliers qu'avait Mahmûd avec son frère regretté. Dans la pièce domine 
le thème de l'échange mutuelle, mais il y a aussi d'autres aspects sur lesquels nous 
reviendrons 
44 Wamîd ar-Rûh, éd. 1922, ρ 15; Ma tarâhu ¡-cUyûn. éd. 1927, p.5; Fi^awn as-Saghir, 
préface 
45 Selon sa demande d'admission à l'Ecole Khédivale de 1907 el son formulaire 
d'inscnpuon à la faculté de droii de l'Université de Lyon de 1913 
46 £>ari/UMHâ6, WR 358 
47 Voir l'Appendice B. 
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Cette nouvelle , écnte en français, datant de 1920, montre que Taymûr, 
adulte, était très conscient de la distance énorme qui existait entre le milieu 
des pauvres du quartier et celui des pachas dont faisait partie sa famille Ainsi 
il fait dire à l'un des personnages de cette nouvelle: "Mon Dieu, Mon Dieu 
que c'est homble' Ici nous pataugeons dans la misère, et la bas [sic] au fond 
de cet immense palais on est rassassié de plaisir et du bonheur [sic] " (p 3) Le 
palais du Pacha Sirry se trouve toujours à mi-chemin dans la nielle de Darb 
as-Sacâda 
Dans ses souvenirs, Muhammad Taymûr ne fait aucune allusion à la mort 
de sa mère qui a dû pourtant l'affecter profondément D'après les dires 
d'Ahmad Fu'âd Taymûr, Muhammad avait alors six ans II avait la rougeole 
et il lui était interdit de s'approcher de sa mère qui était à nouveau enceinte 
Dans un moment d'inattention, le petit garçon se faufila et parvint à se rendre 
auprès de sa mère Sans le vouloir il la contamina et elle en mourut, ce dont il 
a dû se senor coupable Bien que l'auteur n'ait jamais exprimé sa douleur di-
rectement, on en retrouve pourtant l'écho dans la description de l'orphelin du 
conte Saffârat al-cîd Dans son poème Ummâh ou "Mère" (WR 140-41), c'est 
à la mère absente qu'il confie, en ces termes, l'intensité de son désespoir 
vs 1 " 0 mère, lève-toi et écoute, 
ô mère, pourquoi ne me réponds-tu pas9" 
vs 2 "As-tu vu les larmes de mes yeux, 
as-tu entendu ô mère, ma plainte9" 
vs 6 "O mère, j 'ai cherché ta protection au moment crucial " 
vs 7 "Je pleure sur mon bonheur comme 
pleure l'étranger sur l'étranger " 
vs 8 "Le maan passe et je ne connais pas 
les secrets du coucher du soleil " 
vs 11 "Le désir ardent anéantit mon endurance 
et j 'a i perdu le protecteur de la famille" 
vs 12 "Voici le mal que m'a fdit mon père 
et que j 'ai fait à une bien-aimée " 
L'absence d'un parent, père ou mère, représente un facteur presque con-
stant dans les écrits de Muhammad Taymûr II forme un thème spécifique 
dans l'ensemble de son oeuvre Quoique cette douleur ait toujours plané sur 
48 Nous remercions vivement Madame Rachida Teymour d'avoir mis à notre disposition 
une copie de ce texte inconnu jusqu'ici 
49 Voir les chapitres de celte élude sur "Le thème de la jeunesse dans l'oeuvre narrative de 
Muhammad Taymûr" el sur "le discours théâtral" 
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sa vie, la jeunesse de Muhammad Taymur ne manque pas de souvenirs heu­
reux comme il le fera remarquer lui-même dans certains de ses ouvrages. 
En ce qui concerne la formation sociale de Muhammad Taymur, sa vie à 
Darb as-Sacâda y est d'une importance primordiale. Les fils Taymur jouaient 
souvent avec les enfants des domestiques et avec les gosses de la rue. Leurs 
jeux préférés étaient le football , la course et le théâtre qu'ils pratiquaient 
avec des camarades d'origine modeste. Il est clair que les Taymur différaient 
à cet égard du reste de cette aristocratie qui prenait soin de se tenir à l'écart de 
tout ce qui était populaire. Les biographes insistent sur l'importance de ce 
processus de familiarisation de l'auteur avec les classes moins fortunées de la 
société. 
Si le frère aîné Ismael se montrait à bien des égards différent, Muhammad 
et Mahmûd avaient, comme nous l'avons déjà signalé, un grand nombre d'in-
térêts communs. La complicité qui existait entre les deux frères constituait un 
grand avantage en ce qui concerne le développement de la personnalité de 
Muhammad qui était un enfant plutôt timide et extrêmement sensible. Le pu-
blic nécessaire au théâtre qui était son jeu favori, il le trouva très tôt en la per-
sonne de son petit frère Mahmûd. C'est également avec Mahmûd qu'il 
entreprit la rédaction d'une revue domestique et qu'il monta, en compagnie de 
leur ami Zakî Tulaymât, des pièces de théâtre ayant pour scène le grand ht 
des deux frères, la moustiquaire servant de rideau. C'est d'ailleurs ce même 
Zakî Tulaymât qui jouera plus tard un rôle important dans la comédie cAbd 
as-Sattâr Afandî et constituera une personnalité importante dans le monde du 
théâtre égyptien moderne . 
Bien que Mahmûd Taymur ait évoqué avec attendrissement la courte pé-
riode passée à cAyn Shams , il n'en a guère été question dans l'oeuvre de 
Muhammad. Pourtant, lui aussi avait été présent lorsque les paysans se réums-
SO Jeu déjà apprécié à l'époque grâce à la présence anglaise. Cette passion du jeu formait 
l'un des thèmes favons dans les articles biographiques sur Nagîb Mahfûz, Prix Nobel 
1988. 
S I A pied, bien entendu. Plus tard cet intérêt s'exprimait dans le goût du motocyclisme et de 
la course à cheval. 
52 Zakî Tulaymât est né en 1896 au quamer de cAbidîn. Après une carrière d'acteur dans 
GairFiyyat Ansâr at-Tamthtl, dans les troupes de Munira al-Mahdiyya, de cAbd 
ar-Rahmân Rushdî et de Georges Abyad, il fut envoyé en Europe par le Ministère de la 
Culture (1925-1930) pour se spécialiser dans la mise en scène et l'organisauon du 
théâtre. Il resta trois ans à Pans De retour, il fonda la première école d'acteurs et institua 
l'équipe du Théâtre Moderne (al-masrah al-hadîth). Il devint, surtout après 1952, une 
autorité dans le domaine du théâtre et sa renommée s'étendit dans tout le monde arabe. 
Voir: Zakî Tulaymât, Dhtkrayât wa-wugûh. Le Caire 1981; Mahmûd Taymur, Talâ'f 
al-Masrah al-cArabî, pp 110-120; Al-Haggagi, The Origins of Arabic Theater, p.79. 
53 Ahmad Khayri Said insiste sur le fait que la nature n'a pas fait grande impression sur 
Muhammad el que l'on ne trouve aucune trace d'elle dans son oeuvre, voir Marâihî, ρ 74 
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saient le soir racontant leurs histoires et chantant leur chansons. Il avait joué 
au football avec les jeunes fellahs et il avait probablement accompagné 
Mahmûd dans ses visites au Shaykh Gumca . Muhammad prenait régulière-
ment le métro pour se rendre au Caire où il suivait les cours de l'Ecole Khédi-
vale de Hilmiyya, souvent accompagné de Shaykh Muhammad cAbduh qui 
était un très bon ami de la famille. 
2.2. Sa vie scolaire et formation littéraire 
La formation littéraire de Muhammad Taymûr et de ses frères commença 
chez lui, à la maison. Comme il a déjà été mentionné plus haut, leur père leur 
faisait apprendre par coeur des poèmes classiques , avant même qu'ils ne 
puissent en comprendre le sens. Bien qu'il y eût un kuttâb dans le quartier, les 
jeunes Taymûr n'y ont pas reçu leur enseignement. Toutefois, curieux de sa-
voir ce qui s'y passait, Muhammad s'y est rendu une fois. Il écrit à ce propos: 
"Je me rappelle qu'étant jeune, j'ai toujours voulu voir le kuttâb pour le com-
parer avec l'école queje fréquentais tous les jours. J'y entrai donc une fois 
avec mon domestique et je montai à l'étage supérieur" (WR 358-60). Taymûr 
fait alors une description qui fait penser à ce que Tâhâ Husavn raconte sur le 
componement du carîf dans al-Ayyâm I. Le kuttâb de Sîno Agha se trouve 
toujours au même endroit dans la rue Darb as-Sacâda. La façade est recouver-
te d'une mashrabiyya qui mériterait d'être prise en considération par les ser-
vices archéologiques. Apparemment, il n'était pas convenable à l'époque de 
placer les fils d'un Bey sous la tutelle du kuttâb d'un quartier populaire. 
L'enseignement primaire de Muhammad Taymûr se fit dans une école 
gouvernementale qui préparait au lycée khédival de Hilmiyya al-Gadîda, 
c'était al-Madrasa an-Nâsiriyya . Le programme d'études des écoles primai-
res khédivales nous donne une idée des matières enseignées alors à l'école. 
Un nombre égal de cours était consacré à l'enseignement de l'arabe et à celui 
d'une langue "européenne", le français ou l'anglais (9 heures de cours par se-
maine). Parmi les matières enseignées, on distinguait la religion (5 heures par 
semaine), l'orthographe arabe (une moyenne de 3 heures), l'arithmétique (6 
54 Fifawn as-Saghîr, p. 18. Ce Shaykh Gumca est le sujet d'une nouvelle bien connue de 
Mahmûd Taymûr qui donnait le titre à son premier recueil de contes. 
55 Comme la mucallaqa d'Imrulqays, Fifawn as-Saghîr, loc.cit. 
56 Dans "Alfitoua" il parle de la mosquée de Sambon Aghâ. Probablement il s'agit de la 
même mosquée. 
57 Sur cette école voir: Mahmûd Taymûr, Ta/d'i^aZ-Mairafta/^AraW, p.63. 
58 En 1905 on en comptait une dans chacun des quartiers de cAbbâs, cAbdîn, cAqqadîn, 
Bâb al-Sharqiyya, Gamahyya, Husaymyya, Karâbiyya, Muhammadiyya et Muhammad 
cAlî. (Répertoire Général annoté de la législation et de l'administration égyptiennes 
1840-1910, 2ème partie, Vol.V, p.452) 
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heures par semaine), la géographie, la traduction et le dessin (2 heures par se-
maine), l'orthographe française ou anglaise (1 heure par semaine) et un peu 
d'histoire (1 heure dans les classes supérieures). A l'école secondaire, l'accent 
était davantage mis sur les matières enseignées en français ou en anglais (24 
heures de cours par semaine). 
Dès l'âge de dix ans, à l'école primaire déjà, Muhammad Taymûr com-
mença à composer des poèmes (WR 28), et à quatorze ans, avant même d'être 
passé au secondaire, il publia des articles dans des journaux tel al-Mu'ayyad 
de cAlî Yûsuf (WR 29). L'intérêt qu'il avait manifesté pour la littérature et 
pour l'art ne fit que s'accroître à l'école secondaire où il excellait dans la poé-
sie, la composition et les exercices de style. Il alla même jusqu'à composer 
des poèmes qu'il déclamait en la présence de ses professeurs pendant les fêtes 
de fin d'année ou à l'occasion de la visite d'équipes de football venant d'au-
tres écoles, ce qui lui valut le surnom de "Poète de l'Ecole Khédivale" . 
Khidr cite l'un des poèmes que Muhammad composa en 1910 à l'occasi-
on de la rencontre entre l'équipe de l'Ecole Khédivale et celle de la Société 
Alexandrine de Gymnastique. D'après Mahmûd Taymûr, les articles que son 
frère écrivit durant ses années d'étude à l'Ecole Khédivale étaient souvent 
meilleurs que ceux des journalistes des années vingt. "Le patriotisme authen-
tique" et "les coutumes stupides" formaient les sources principales de son in-
spiration alors. De cette période doit d'ailleurs dater l'article, intitulé 
al-Mar'afi wâdî l-qamar dans lequel l'auteur critique le comportement im-
moral des visiteuses du Lunaparc d'Héliopolis . Plus tard il écrira une nou-
velle dont les événements considérés sous une perspective toute différente, se 
passent également au Lunaparc 
Une autre nouvelle contemporaine dans laquelle le Lunaparc et ses attrac-
tions sont évoqués est Matfid gharâm ou "Rendez-vous amoureux" de 
Shihâta cUbayd . Le Lunaparc avait à l'époque la même fonction qu'au-
jourd'hui Madînat al-malâhî près des Pyramides. Comme Muhammad avait 
59 WR 1 3 , ^ 1 1 2 9 
60 Khidr, Hayât, pp.25-27. Le poème sur la rime en âni ne se trouve pas dans le dîwân, 
mais Khidr en a reçu le texte de Mahmûd Taymûr qui visiblement disposait de textes non 
édités de son frère. Mahmûd, étant mort avant la période de nos recherches, il ne nous a 
pas été possible de trouver auprès des autres membres de la famille la confirmation de ces 
renseignements. 
61 Mahmûd Taymûr, Shakhsiyyât, p.154. 
62 II s'agit en effet de la nouvelle cAt/at aL.manzil raqm 22, publiée en 1917 dans la revue 
as-Sufûr (voir le chapitre sur le discours narratif). Muhammad Taymûr aurait publié ses 
articles dans al-Mu' ayyad de Shaykh cAlî Yûsuf entre 1906 et 1910, mais rechercher ces 
articles dans les copies incomplètes de Dâr al-Kulub, se révéla une affaire onéreuse et 
irréalisable dans les limites de mon séjour au Caire. 
63 Dans Dors Mu' lim ou "Une leçon pénible", le Caire 1964 (2ème édition), pp.91 -96. 
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détruit tous les écrits datant de cette période, son frère n'a malheureusement 
pas pu les intégrer aux Mu'allafâi (WR 13). 
Il est probable que Muhammad Taymûr, élève favorisé et poète de surplus, 
ait suscité certaine jalousie chez ses camarades . Ce qui amena Khidr à faire 
un rapprochement entre la situation de l'auteur et celle de Hasan, le héros du 
roman inachevé qui s'intitule ash-Shabâb ad-Dâ'ic . Tout comme Muham-
mad, Hasan porte un laqab, celui de Abu l-Inshâ ("le père du style"). Il a éga-
lement l'ambition de pouvoir publier des articles dans les journaux. 
L'atmosphère qui régnait à l'Ecole Khédivale est si bien rendue dans ce ro-
man que l'on pourrait croire que Muhammad Taymûr en aurait déjà commen-
cé la composition durant la période de ses études secondaires. C'est d'ailleurs 
ce que suppose le critique égyptien Fu'âd Duwwâra , qui n'hésite pas à s'ap-
puyer sur l'élément autobiographique du roman inachevé pour souligner cette 
opinion. Il convient toutefois de faire remarquer que le fait de supposer que le 
roman ait été écrit avant le départ de Muhammad en France soit en contradic-
tion avec les faits tels que rapportés par Mahmûd. De plus, il est peu probable 
que le jeune Muhammad Taymûr ait pensé à l'école déjà à écrire un roman. 
Dans le chapitre intitulé "le thème de la jeunesse" nous aurons l'occasion de 
revenir sur ce sujet. 
On ne peut certainement pas dire que Muhammad Taymûr était en tout un élè-
ve excellent. Son passage de la troisième à la quatrième année de l'enseigne-
ment secondaire est marquée par des notes médiocres, à l'exception de ses 
notes pour langue arabe (31 sur 40) et les sciences naturelles (4 sur 5). Pour 
application et componement il obtient les plus hautes notes possibles (resp. 
30 sur 30 et 28 sur 30). 
Muhammad Taymûr obtint son baccalauréat le 24 juin 1911 avec des notes 
moyennes qui lui valurent la deux cent neuvième place parmi les deux cent 
soixante candidats réussis à l'examen du baccalauréat égyptien section lettres 
de 1911. 
Son diplôme calligraphié porte la signature "Mohamed Tiemur". Par l'obten-
tion de ce diplôme se termine la première partie de la vie de cet auteur. Elle se 
distingue par un enseignement solide, une excellente formation dans la littéra-
ture et la culture arabes anciennes et marque les premières expériences poéti-
ques et journalistiques du jeune homme qu'il était alors. Muhammad Taymûr 
ira ensuite à la rencontre de la culture européenne telle que vécue à l'étranger, 
rencontre où se confirmera sa vocation d'homme de lettres ou adîb égyptien. 
64 Ceci est confirmé par l'un de ses professeurs, as-Sayyid ai-Taftazânt in Marâlhî, p.63 
65 Pour un résumé el une analyse du roman, nous renvoyons au chapitre "Le thème de la 
jeunesse" dans la deuxième panie de cette étude. 
66 Entretiens avec l'auteur 20-10-1989. 
Chapitre 3 
SÉJOUR EN FRANCE 
1. La durée du séjour 
Les biographes de Muhammad Taymûr apportent peu de clarté en ce qui 
concerne les débuts et la durée de son séjour en Europe. Mahmûd Taymûr 
même se contente d'écrire au chapitre intitulé Hayâtuhufi Urubbâ: cAhd al-
Intiqâl (Sa vie en Europe: la période du passage): "Mon frère défunt obtint 
son baccalauréat et alla à Berlin pour y étudier la médecine. Π y séjourna 
deux mois puis partit pour la France pour y faire des études de droit, ceci pour 
des raisons privées qu'il est inutile de mentionner ici"(WR 15, WRII 30). 
Il semble étonnant qu'un jeune homme franchement doué pour la poésie et 
pour le journalisme et qui ait de plus fait preuve d'un penchant très fort pour 
la littérature et l'art, ait choisi de plein gré des études ne correspondant nulle-
ment à ses talents. Ce qui est probable, c'est que la médecine a été plutôt le 
choix d'un père qui, quoique conscient du penchant de son fils, ambitionnait 
pour lui un métier plus respectable et plus sûr que celui d'écrivain. En effet, 
Mahmûd Taymûr déclare que son frère n'était pas vraiment disposé à étudier 
la médecine ni le droit ("/α/η yakunfi l-haqîqa mayyâlan li-tacallumi t-tibb aw 
al-qânûri' WR 15). Il n'est pas exclu que Muhammad ait accepté les condi-
tions du père de peur que celui-ci ne lui refuse la permission de partir en Eu-
rope faire ce qu'il préférait par dessus tout, à savoir les études de lettres. Une 
fois arrivé en Europe, il lui serait plus facile d'aller à Paris pour y embrasser 
la vie d'homme de lettres et pour y étudier l'art dramatique. 
Selon Tulaymât Muhammad aurait séjourné une année entière à Berlin. Il 
écrit: "l'année qu'il passa en Allemagne et les trois ans durant lesquels il vé-
cut dans sa chambre donnant sur l'Odèon..." (HT 20). Cette information ne 
peut être exacte. 
Vu la date de son examen du baccalauréat égyptien Taymûr ne peut avoir 
quitté pour l'Europe avant l'été de 1911. Nous savons aussi que son séjour à 
l'étranger prit fin en été 1914. 
Mahmûd parle toujours d'un séjour de trois ans (WR 15; MT 9), opinion sui-
vie dans la quasi-totalité des aperçus biographiques. 
Quant à Muhammad Taymûr lui-même, il semble se contredire. 
1 II s'agit ici du baccalauréat égyptien, shahâdat ad-dirâsa ath-ihânawiyya, obtenue le 
vingt-quatre juin 1922. 
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En effet, dans son article Hunâ wa-hunâk ou "Ici et là" (WR 376-77) daté du 
31 octobre 1918, il évoque un séjour de trois mois dans la montagne lyonnai-
se et ajoute bayna hâdhihi l-gibâli nazaltu mundhu thamânîsanawânn fi us-
ratin ifransiyyatin [sic] h-aqdî baynahum thalâthat ashhunn adrusu 
al-lughata l-ifransiyya ("Il y a huit ans je me suis établi dans cette montagne 
dans une famille française pour y étudier pendant trois mois la langue françai-
se" WR 376) Dans le même texte pourtant l'auteur déclare qu'il avait atteint 
l'âge de dix-neuf ans et qu'il allait bientôt avoir vingt ans ( laqad kuntu 
ablaghu at-tâsicata cashara, bal kuntu calâ bâbi l-cishrîn) Les détails que 
nous fournit cette phrase et le fait que nous sachions que Taymûr est né le 13 
juillet 1892 nous permet de situer ce séjour dans l'automne de 1911, ceci 
même s'il existe une certaine contradiction entre les deux assertions telles que 
formulées par Taymûr II est probable que les mois passés dans la montagne 
lyonnaise se situent au début de son séjour en France. 
D'autre part, selon Rachida Teymour il n'est pas à exclure que Taymûr au 
passé les mois d'été de 1910 en France, pour y apprendre la langue Ceci doit 
avoir eu lieu avant la fin de ses études secondaires, selon des bonnes tradi-
tions familiales Dans ce cas là l'article Hunâ wa-hunâk ne peut porter sur le 
séjour de l'auteur en France que nous essayons ici à établir avec précision 
Les Mudhakkirât Bârîs dont Mahmûd écrit qu'elles sont des "mudhakkirât 
bi-l-mcfnâ al-haqîqT' ou "des souvenirs réellement autobiographiques" (WR 
41, 43), ne font peut-être pas état des dates exactes, mais elles confirment les 
allégations de Mahmûd qui veulent que Muhammad soit parti en Europe en 
1911, qu'il ait fait deux mois d'études à Berlin où le semestre commence tôt, 
puis, qu'il ait continué en novembre ou en décembre ses études en France 
Quant à la question des "circonstances particulières" (zurûf khâssa) qui, 
selon Mahmûd, ont amené Muhammad à quitter la capitale prussienne, Duw-
wâra en donne une explication logique et simple la langue allemande, qu'il 
n'avait jamais étudiée, se serait révélée un obstacle pour les études projetées 
Rachida Teymour pourtant affiime que Muhammad a dû interrompre ses étu-
des de médecine à cause de problèmes de sensibilité II aurait été perturbé par 
ce qu'il avait vu dans les hôpitaux et aurait constaté qu'il n'était pas fait pour 
ce métier Son père Ahmad aurait passé plusieurs semaines à Berlin pour sou-
tenu- son fils, puis ils auraient décidé de partir en France En effet, la première 
mudhakkira présente Muhammad en compagnie de son père Ahmad Bâshâ, 
dans le train qui va de Berlin à Pans, puis les montre à la recherche d'une 
pension 
2 Entretien avec l'auteur le 14 septembre 1990 
3 "Muhammad Taymûr an nâqid al-adabî wa-l masrahî" at-Adâb, uktûbar 1971, ρ 36 
4 Entretien avec l'auteur 
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Somme toute, nous pouvons être assez certains que le séjour de l'auteur en 
France a commencé en septembre ou octobe 1911. Ce qui est sûr, c'est que 
durant son séjour en France, Muhammad Taymûr fit des études à Pans et à 
Lyon. Ce fait a été d'ailleurs confirmé par Mustafa cAbd ar-Râziq qui a bien 
connu notre auteur et qui a vécu de 1909 à 1911 à Pans et de 1911 à 1914 à 
Lyon. Mahmûd raconte que son frère fit trois ans durant, la navette entre Pans 
et Lyon "makathafi Faransâ muntaqilan bay na Uyuri wa-Bârîs thalâth sana-
wâf' (WR 16, WR ИЗО) et que pour les vacances, il rentrait un ou deux mois 
en Egypte Nous disposons d'une copie de son passeport "valable pour un an, 
délivré à Mohamed Bey Timour, né au Caire, domicilié au Caire, sujet Otto-
man, profession Etudiant, pour se rendre à Pans" Le passeport N 1549 est 
daté du 17 septembre 1912 En novembre 1913, Taymûr envoya de Lyon au 
journal al-Ahrâm un article intitulé al-Khawf min al-hayât qui prouve qu'en 
effet Taymûr a dû se trouver dans cette ville à ce moment là 
Les documents des Archives départementales du Rhône affirment que 
"Mohamed Teymour, né au Caire le 13 juillet 1892", s'est insent à la Faculté 
de Droit de l'Université de Pans le 5 décembre 1912 et le 28 janvier 1913 
pour le "1er Examen de Baccalauréat" Ces inscnptions ont été suivies d'ins-
cnptions consécutives à la Faculté de Droit de l'Université de Lyon le 1er 
mars, le 7 mai et le 7 novembre 1913 Les seuls résultats concrets portant sur 
la "Situation scolaire de l'étudiant Teymour" datent du 16 et du 17 juillet 
1913 II les obtint de Lyon avec une moyenne de 12/20 et de 11/20 avec la 
mention "passable" Si les inscnptions de Taymûr à l'université se limitent 
aux pénodes indiquées, cela veut dire qu'il a passé les demiers mois de 1911 
et la première moine de 1912 à apprendre et à perfectionner son français, sans 
suivre des cours à la Faculté de Droit d'une manière séneuse II fait lui-même 
allusion à cette pénode dans un de ses "Souvenirs de Pans", Huwa wa hiya 
(voir infra) 
Durant sa pénode lyonnaise qui doit avoir commencé en févner 1913 déjà , il 
a habité d'abord chez Madame Mayer au 31, Quai de Brotteaux , puis au 103, 
Rue de l'Hôtel de Ville Les causes de son départ de Pans où il avait passe au 
moins quelques mois d'études à la Faculté de Droit, ne sont pas connues II se 
pourrait bien que Muhammad Taymûr n'ayant pas obtenu les résultats es-
5 Marâthî,M 
6 L'article est daté "Lyon, 7 novembre 1913" (WR 167-171) 
7 Une lettre du Secrétaire de la Faculté de Droit de l'Université de Pans datant du 31 
Janvier 1913 certifie que "Mohamed Teymour est titulaire des deux instripuons 
tnmestnelles de 1ère année" et "qu'il a été autorisé, par décision de ce jour, à suivre des 
cours de la Faculté de Droit de l'Université de Lyon " ( Archives départementales du 
Rhône, Section moderne) 
8 Informauons offertes aimablement par M Marc Du Pouget juillet 1990 
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comptés de ses études à la Sorbonne ait décidé de s'inscrire à l'Université de 
Lyon dont dépendait l'Université Saint Joseph de Beyrouth et qui semblait 
moins étrangère aux étudiants arabes. Mais il ne resta pas toute l'année à 
Lyon. 
Le 18 novembre 1913 Taymûr adresse au Doyen de la Faculté de Droit de 
l'Université de Lyon la lettre suivante: 
"Monsieur le doyen. 
Je me trouve obligé d'aller à Paris pour y joindre mon frère qui y prépare 
actuellement ses études de sciences politiques et qui fera l'année prochaine 
ses études de droit. 
Je vous prie, monsieur le doyen de faire transféré [sic] mon dossier de la 
faculté de Lyon à la faculté de Paris le plus tôt possible. Agréez monsieur le 
doyen mes sentiments les plus distingués et mes hommages les plus respectu-
eux. 
Votre dévoué [sic] 
Mohamed Teymour. 
103, rue de l'hôtel de ville [sic] " 
Dans les biographies, on ne retrouve aucune mention quant au séjour d'un 
membre de la famille Taymûr à Pans au cours de la dite pénode. Si Ismael 
avait passé un séjour d'études en France, Mahmûd aurait signalé ce fait dans 
le chapitre consacré à son frère aîné, publié dans ash-Shakhsiyyât al-cishrûn . 
La nostalgie du théâtre aurait-elle mené notre auteur à commettre un petit 
mensonge, ou s'agirait-il là d'un autre membre de la famille Taymûr dont 
l'identité ne nous est pas connu? Nous savons qu'en 1911 un certain Husayn 
Taymûr a poursuivi des études de droit à Paris 
Quoiqu'il en soit, en décembre 1913 Muhammad Taymûr est de retour à 
Paris où se multiplient ses visites au Théâtre de l'Odèon et à la Comédie 
Française, ceci jusqu'à l'été de 1914. N'ayant passé que la première partie du 
premier examen de Baccalauréat à Lyon, il a dû passer la deuxième partie de 
l'examen avant son retour en Egypte. Nous n'en savons pas les résultats, mais 
il est certain que, vue la durée de son séjour en France, on ne peut pas parler 
d'études très réussies. 
9 Mahmûd Taymûr, ash-Shakhsiyyâi al-cishrûn, pp. 147-52. 
10 Informauon de la Direction des Archives de France (dossier AJ/16/1894) Husayn 
Taymûr serait né le 15 février 1883 à Alexandrie et aurait, en effet, obtenu son diplôme 
de Droit en 1911., mais il élan alors à la fin de ses études Ce n'est certainement pas lui 
qui fut le sujet d'attention de Muh ammad. 
Séjour en France 57 
2. Etudiants égyptiens en France 
Par son séjour en France, Taymûr ne faisait que perpétuer une tradition 
égyptienne instaurée sous le règne de Muhammad cAlî. Nous avons déjà mon-
tré dans l'introduction comment at-Tahtâwî et Mubarak avaient profité de leur 
séjour à Paris. D'autres suivront leur exemple . Et il convient de citer à ce 
propos des noms tels que ceux de Muhammad cAbduh (1849-1905), de 
Yacqûb Sannûc (1839-1912), de Adîb Ishâq (1856-1885), de Muhammad al-
Muwaylihî (1858-1930) et de Qâsim Amîn (1863-1907) qui ont tous été des 
novateurs dans le domaine culturel au dix-neuvième siècle. 
De la génération de Muhammad Taymûr, parmi les personnages célèbres 
ayant fait des séjours plus ou moins prolongés en France, il convient de citer 
Mustafâ Kâmil (étudiant à Toulouse) le fondateur du Parti National, Ahmad 
Shawqî (étudiant à Montpellier et à Paris 1887-1891), Muhammad Lutfî 
Gumca (étudiant à Lyon 1908-1912), Muhammad Husayn Haykal (étudiant à 
Paris 1909-1912) qui fut le premier égyptien à obtenir un doctorat de Fran-
ce13, Mustafâ cAbd ar-Râziq (étudiant à Paris 1909-1911 et à Lyon 1911-
1914), Mansûr Fahmî14 (étudiant à Pans 1908-1913), Ahmad Dayf (étudi-
ant à Paris 1909-1916) , Tâhâ Husayn (étudiant à Montpellier de novem-
bre 1914 jusqu'en septembre 1915, et à Paris de janvier 1916 jusqu'en 
11 Pour plus de détails à ce sujet nous renvoyons à: Anouar Louqa, Voyageurs et écrivains 
égyptiens en France au XIXe siècle 
12 A ce sujet voir. Ibrahim Abu-Lughod, Arab Rediscovery of Europe A Study in Cultural 
Encounters, 1963; Anouar Louca, Voyageurs, 1970; pour les effets de ces séjours pour la 
littérature arabe voir: Kawsar El Bcheiry, L'influence de la littérature française sur le 
roman arate, 1980; Rotraud Wielandt, Das Bild der Europäer, 1980. 
13 Avec une thèse de doctorat sur La dette publique égyptienne. 
14 Sa thèse La Condition de la femme dans la tradition et l'évolution de l'Islamisme 
présentée le 1 décembre 1913 à la Sorbonne sous la direction de Lucien Lévy-Bruhl, 
suscitera au Caire de violentes réactions et deviendra l'un des éléments les plus célèbres 
du débat entre onenialistes et apologistes musulmans. 
Voir· Donald M.Reid, "Orientalism Revisited- Cairo University and the Orientalists" 
dans. M M.Martin, Colloque du Caire 1987 
15 Auteur d'une thèse sur " Le Lynsme et la Critique Littéraire chez les Arabes ", Pans, 
Jouve, 1917, et premier professeur égyptien de liltérature arabe à l'Université 
Egyptienne. Voir à ce propos* Brugman, Introduction, pp.355-357. Contrairement à ce 
que du Brugman, Dayf a également fait de la prose littéraire, comme le prouvent ses 
écrits autobiographiques et romancés dans la revue as-Sufûr. 
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1921) . Ahmad Râmî suivra en 1922, Tawfîq al-Hakîm en 1924 et Husayn 
Fawzî17en'l92518. 
Les noms sus-cités représentent des égyptiens qui ont tous joué un rôle im-
portant dans la renaissance culturelle arabe du vingtième siècle, soit dans le 
domaine de la poésie (Shawqî, Râmî, Shukrî, Abu Shâdî), soit dans celui de la 
prose littéraire (Gumca, Haykal, Husayn, Al-Hakîm, Dayf et Fawzî), soit en-
fin dans celui du journalisme (Kâmil et Fahmî). 
Muhammad Taymûr appartient lui aussi au groupe d'auteurs égyptiens 
ayant séjourné en France. Durant son séjour à Paris il eut l'occasion de rencontrer 
nombre des personnages sus-cités et qui surent se distinguer dans des domaines 
variés. L'association des étudiants égyptiens, dont Muhammad Haykal était le 
président, leur permettait de se réunir régulièrement. Taymûr n'était pas, comme 
la plupart de ses compatriotes, boursier de l'état. Sa famille supportait les frais de 
ses études, tout comme Haykal d'ailleurs. Les années passées à Paris et à Lyon 
exercèrent une influence profonde sur notre auteur dans une période importante 
de son développement intellectuel et littéraire. C'est durant cette pénode que se 
déterminèrent ses visions sur le théâtre, la nouvelle et la critique littéraire. 
19 3. Mudhakkirât Bârîs et le séjour en France. 
Dans ses Mudhakkirâtî can Bârîs, publiées dans la revue as-Sufûr entre 
le 13 février et le 29 mai 1919, Muhammad Taymûr décrit en huit chapitres 
16 Sur cette période voir Mudhakkirât Tâhâ Husayn, al-Qâhira 1967,( plus lard al-Ayyâm 
lit), et R.G Khoury, "Tâhâ Husayn (1889-1973) et la France" m Arabica XXII, 1975, 
pp.225-266 
17 II fera parue du groupe qui participa avec Muhammad Taymûr aux activités de l'Ecole 
Nouvelle (voir chap.7 de cette partie). Fawzî, hydrologue de profession, est connu pour 
ses mémoires d'un voyage aux Indes, intitulés SindibâdcAsrî(1938) et d'autres livres 
dans la même veine. Il s'est essayé dans le drame et fut un auteur sous-estimé de 
nouvelles. Voir GAZ , Suppl. III, pp.249-50; An-Nassâg, Buhûth wa-dirâsât adabiyya, 
pp. 51-72; Duwwâra, cAshara udabâ' yalahaddathun. 
18 Dans la même pénode un autre groupe de jeunes auteurs se trouvait en Angleterre. Parmi 
eux on compte le poète cAlî al-Gârim (étudiant à Tottenham et Exeter de 1908-1912), 
cAbd ar-Rahmân Shukrî (1909-1912 étudiant à Sheffield) qui formera plus tard le cercle 
poétique du Dîwân, ainsi que Ahmad Zakî Abu Shâdî (1910-1926 étudiant, puis 
bacténologue à Londres), le fondateur du groupe poétique d'Apollo. 
Haggagi, Origins, pp.78-79, mentionne le séjour d'un certain Muhammad Abu Tayla qui 
venait de passer quatre ans en Allemagne, rapporté dans al-Masrah, Vol.I, novembre 
1925, et celui de Mahmûd Murâd qui rapporte en 1923 dans al-Funûn (5-8-1923), un 
séjour d'une même durée. 
19 WR 379-427; WR II 364^03. 
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quelques aspects de sa vie à Paris. Les cinq premiers chapitres sont rapportés 
à la première personne par l'auteur qui s'identifie au narrateur. Les derniers 
chapitres sont relatés par le personnage de Hasan qui, tout comme Muham-
mad Taymûr, est un jeune étudiant. Le personnage de Hasan sera repris par 
l'auteur dans le seul roman qu'il écrivit et qui s'intitule ash-Shabâb ad-dâ'ic 
et dans sa première pièce de théâtre al^Usfurfi l-qafas (1918). 
Muhammad Taymûr déclare dans une brève introduction qu'il désire s'ex-
primer dans cet ouvrage d'une manière simple et naturelle sans exagération 
ou embellissement comme le font souvent les écrivains et les poètes de son 
temps: "Moi, je veux écrire ce que j'ai ressenti, ce que j'ai vécu pendant le 
nombre d'années que j'ai passées dans le pays des émotions, de la beauté, de 
la science et de la connaissance, de la vérité et de la fantaisie" (WR 381). 
Et c'est en effet, d'une manière simple, naturelle, personnelle et sincère 
qu'il s'exprime dès le début pour décrire la France qui lui semble le creuset 
de toutes les valeurs intellectuelles et artistiques tant chéries. Les Mudhakki-
rât commencent par la description du voyage de Berlin à Paris. Muhammad, 
accompagné de son père, quitte la capitale allemande dans l'après-midi d'une 
journée que l'auteur n'a pas trouvé nécessaire de préciser. Ils arrivent le lend-
emain matin à la Gare du Nord, après avoir passé une nuit sans sommeil dans 
le compartiment du train. La pluie qui les accueille à leur arrivée correspond 
bien au sentimment de solitude que ressent Muhammad alors. Dans le taxi qui 
les mène à l'Hôtel Continental, il fait les trois constatations suivantes: tout 
d'abord, les Parisiens rencontrés ne paraissent pas vraiment différents des ori-
entaux d'origine latine qu'il a connus en Egypte, deuxièmement, il lui semble 
que les Allemands dont il a fait la connaissance à Berlin se caractérisent par 
un côté "aristocratique", tandis que les Français constituent plutôt un peuple 
"démocratique"; enfin il se surprend à ressentir une certaine déception à la 
vue de Pans qui n'est pas une ville d'or et d'argent comme il se l'imagi-
nait, mais ressemblait beaucoup au Caire natal 
Muhammad et son père prennent ensuite le petit déjeuner à l'hôtel sans 
ôter leur tarbouche, ce qui apparemment, attire l'attention des autres hôtes. 
Dans l'après-midi ils décident de faire une promenade au Bois de Boulogne. 
20 Une telle déception se retrouve aussi chez Наука! dans sa description, quelques années 
auparavant, dans as-Sufûr 11-2-16, de sa première visite à la ville de la lumière: 
"Bâris. .кат hakâ lanâ canhâ al-hâkûna haitâ khiliu buyûiahâ bailaran αν dhahaban 
wa-ahlahâ là yastru wâfudun mnhum calâ qadamayhi wa shawârfahâ mefa s-sukûm 
miudahimaian là yusiaiâcu as-sayrufïhâ wa-tatakhaiiaru an-niswatufi kulli makânin 
wa-yarawna li-kulli insâmn yarayna an yabtalfnahu bi-afyunihinna wa-anâ là arâ 
mm dhâlika s hay'an. buyûtun ka-buyûunâ wa-nâsun ka-lladhtna tara cindanâ 
wa-shawârfu tagrt Ы-manfîhâ wa-mswatun yasirna zâhirân l-gadd can ayyi Bârîs 
idhan kânû yahkuna7". 
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A leur grande surprise, ils constatent que le chauffeur du taxi où ils ont pris 
place parle le dialecte égyptien. Il a, paraît-il, passé des années en Egypte. 
Muhammad se réjouit de cette rencontre qui ne l'empêche pourtant pas de re-
marquer que beaucoup de Français ne vont en Egypte que pour s'enrichir 
(WR 383). Après le dîner, le père a hâte de se coucher. Au réveil, ils se ren-
dent à la Gare de Lyon où Ahmad Taymûr prend le train pour Marseille. 
Muhammad se retrouve seul, au milieu de la foule qui l'entoure. Il se dirige 
vers sa chambre d'hôtel pour observer de sa fenêtre la vie parisienne. En 
même temps, il évoque "de nombreuses images égyptiennes" familières: son 
lit, la maison de Darb as-Sacâda dans laquelle il est né et la ruelle dans laquel-
le il avait l'habitude déjouer; il pense aussi à sa famille et à ses frères. Le pré-
sent inconnu suscite en lui un moment d'incenitude et d'angoisse. Mais "je 
me libérais, dit-il, d'un coup de mes soucis en me disant: pourquoi cette fai-
blesse. Je suis venu dans ce pays pour apprendre et je le ferai à coup sûr". Je-
tant un coup d'oeil à sa montre, il constate que sa première journée à Paris 
s'est écoulée sans événement marquant. Il décide alors d'aller à la recherche 
d'une chambre meublée. 
L'hésitation du narrateur face aux réalités concrètes se doublant d'un désir 
de passer à l'action est la marque distinctive de Muhammad Taymûr qui, con-
fronté à l'obstacle que forme son éducation, lui oppose un énorme désir de 
connaître les richesses d'un monde différent. Nous retrouverons cette même 
attitude dans plusieurs des contes et des pièces traités par la suite. 
Le quatrième chapitre des Mudhakkirât (WR 395-400), intitulé Sadîq min 
Amrîka (Un Ami d'Amérique), nous donne des indications sur le lieu où habi-
ta Taymûr au début de son séjour à Paris, au moins. Il demeura à la Pension 
Sélecte qui se trouvait près de la Sorbonne et qui abritait nombre d'étudiants 
de toutes nationalités. Ce fut pour Muhammad Taymûr l'occasion de faire la 
connaissance d'étudiants français, polonais, russes, chinois, anglais, améri-
cains, etc. Ce chapitre évoque tout particulièrement la rencontre de l'auteur 
avec un Américain de Boston qui vivait au deuxième étage de la pension. Les 
deux jeunes gens semblent avoir partagé leur découverte d'un monde nou-
veau. C'est ainsi que Muhammad Taymûr et Harold White se retrouvent un 
jour au Café Balazar avec un jeune homme qu'on vient d'arracher à une ten-
tative de suicide. La conversation s'engage autour du problème de la discrimi-
nation. Harold exprime une opinion et une manière de sentir qui est toute 
différente de celle de Muhammad. Celui-ci ne peut s'empêcher d'admirer la 
sincérité et l'ouverture d'esprit dont fait preuve l'Américain. Mais Harold ne 
tarde pas à tomber amoureux d'une jeune Parisienne qui partage ses senti-
ments. La promesse faite à ses parents de ne jamais se marier avec une fille 
non-américaine (WR 400), lui fait fuir Paris où il était lui-même devenu la 
victime d'une autre forme de discrimination. 
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Le deuxième chapitre des Mudhakkirât (WR 385-88), Hawla l-mar'a ( Sur 
la Femme) rapporte les discussions animées qui s'engagaient lors des repas 
communs. Elles portaient généralement sur la littérature et la civilisation fran-
çaises qui forment le centre d'intérêt de tous ces jeunes de provenances diver-
ses. Comme dans le chapitre 4, Taymûr y fait largement usage de dialogues 
vivants et naturels. 
Le sujet des conversations ouvrit pour le jeune égyptien des horizons nou-
veaux. C'est ainsi qu'il écrit: "Je découvris dans ces discussions un monde 
nouveau que je n'avais pas vu en Egypte" (WR 387). La politique et la phi-
losophie de Schopenhauer semblent à l'ordre du jour. L'ardeur des étudiants à 
défendre leur point de vue étonne tout particulièrement Taymûr. Le compor-
tement des femmes rencontrées, et même celui des hommes, est à ses yeux to-
talement différent de l'attitude de son peuple(WR 388): 
"Les femmes en Europe parlent avec les hommes de littérature, de politi-
que et de philosophie, tandis qu'en Egypte, les hommes se disputent à propos 
de marques d'automobiles et d'élégance de costumes. Lorsque, par hasard, on 
tombe sur un sujet sérieux, ils en font la cible de blagues égyptiennes brillian-
tes à en crever. Quant à nos femmes...?" 
Le troisième chapitre intitulé Layla fî l-Udiyûn ( Une Soirée à l'Odèon, 
WR 389-394) se présente sous forme d'une lettre datée de 1912 et adressée à 
son frère Mahmûd. Aux questions de ce demier sur le théâtre en France, 
Muhammad répond par le compte-rendu d'une soirée passée à l'Odeon. Il 
évoque tout d'abord "les beaux jours de leur enfance" (WR 390), lorsqu'ils 
transformaient leur lit en scène de théâtre et la moustiquaire en rideau, jouant 
devant un public de petits camarades. Du souvenir nostalgique de cette enfan-
ce heureuse, il passe ensuite, tout naturellement, à la réalité d'un Paris pluvi-
eux et sombre où ses pas le mènent au Jardin du Luxembourg et au théâtre de 
l'Odèon. Assistant à une représentation du Cid de Corneille, il se rappelle 
l'interprétation musicale de cette même pièce par Shaykh Salâma Higâzî, en-
core une occasion pour souligner la différence entre ces deux mondes. Selon 
lui, le public parisien se comporte d'une manière beaucoup plus distinguée et 
sait se taire pour mieux entendre les acteurs. On n'entend au théâtre à Paris ni 
bruits, ni cris, ni frou-frou de papier ou de pépins comme au Caire. A 
l'entracte les hommes et les femmes se côtoient librement sans que cela ne 
pose de problèmes comme c'est le cas en Egypte. Taymûr, prêt à admirer tout 
ce qui se passe en France, va jusqu'à interpréter le chahut du public lors d'une 
mauvaise présentation d'un poème de Gauthier sur Corneille, comme l'ex-
pression louable de l'esprit démocratique français. 
Quoique le chapitre 5 (WR 401-404) Khartûsh wa Sukkar (Cartouche et 
Sucre) ne fasse état que de l'histoire insignifiante de deux chiens, il nous ap-
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prend que Taymûr passa les deux mois d'été de 1912 ou 1913 à Nogent sur 
Mame, pas loin des champs de bataille de la première guerre mondiale, "deux 
mois parfaits qui s'écoulèrent comme un rêve doux pour le dormeur et au 
cours desquels (il) alla jusqu'à l'oubli de (sa) propre présence ...". Taymûr 
parle dans ce chapitre d'un ami égyptien avec lequel il se promenait à la cam-
pagne et dans les bois. Cet ami traitait si mal l'un de ses deux chiens que 
l'animal en succomba. Et Taymûr de conclure: "Pourquoi est-ce toujours la 
force qui gagne, pourquoi la bonté et la douceur succombent-ils à la tyrannie, 
quand donc se dissipera ce nuage obscur du ciel des humains?" (WR 404). 
Quoique disproportionnée, cette réaction, que l'on doit lire de la perspective 
de l'après-guerre, nous donne une indication sur l'état d'esprit de l'auteur et 
sur ses préoccupations. 
Les trois derniers chapitres des mémoires de Taymûr semblent les plus in-
téressants car ils donnent un aperçu de la vie personnelle de l'auteur. Ils se 
constituent d'un bric-à-brac de souvenirs présentés sous le titre Huwa wa-hiya 
(Lui et elle, WR 405-427). 
Le récit autobiographique raconté à la troisième personne est un procédé bien 
connu dans la littérature française. On le retrouve dans Les Confessions de 
Rousseau par exemple et dans Le Petit Chose d'Alphonse Daudet ainsi que 
dans La Confession d'un Enfant du Siècle (1836) d'Alfred de Musset. Bien 
qu'il soit difficile d'affirmer que Taymûr ait voulu imiter ce dernier ouvrage 
dont il a dû prendre connaissance, il est toutefois possible qu'il s'en soit inspi-
ré. Rappelons que, dix ans plus tard, Tâhâ Husayn en fera de même pour les 
souvenirs de son enfance dans al-Ayyâm. Les trois parties dont se compose 
Huwa wa-hiya forment de toute façon l'un des premiers exemples d'autobio-
graphie de ce genre dans la littérature arabe de l'époque. Elles s'intègrent par-
faitement aux "souvenirs de jeunesse" et aux "mémoires de Paris" à la mode 
du temps . 
Le récit met en scène un jeune étudiant en droit, Hasan, qui déteste ses étu-
des. "Cela fait de nombreux mois qu'il est à Paris où il vit au troisième étage 
d'un haut bâtiment dans la rue de la Sorbonne (...) Il est venu à Paris pour y 
faire des études de droit. Mais il ne se sent pas vraiment attiré par les sciences 
21 Jean-Jacques Rousseau, Les Confessions, Genève 1782-89. Publiées en deux tomes. 
22 Alphonse Daudet, ¿epetir chose, histoire d'un enfant, Paris 1868. 
23 Cette oeuvre traite de l'amour de Musset et de George Sand de leur séparation à Venise. 
Le nom de Musset revient dans plusieurs des textes de Taymûr dont nous parlerons plus 
tard. 
24 Avant ce genre de mémoires de Muhammad Taymûr, se retrouvent déjà dans la revue 
as-Sufûr ceux de Ahmad Dayf, de Muhammad Haykal et de nombre de femmes restées 
anonymes. Ces écrits mériteraient une étude plus profonde. 
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législatives. Toutefois, son père ne lui aurait pas permis de quitter le Caire s'il 
n'avait accepté de se plonger dans l'étude de cette science" (WR 405). Il n'est 
guère difficile de reconnaître dans ce jeune étudiant Muhammad Taymûr qui, 
tout comme son héros, préférait les études de lettres à celles de droit. 
Hasan attend son ami Albert Dubois qui doit l'accompagner à une soirée chez 
Madame Manon. En cours de route et lors de leur passage par la me Racine et 
la rue Vaugirard, Albert expose avec ironie à son ami égyptien la façon de se 
comporter en présence de dames. Hasan remarque alors que Dumas Père a 
mentionné cette rue dans Les Trois Mousquetaires. Albert lui dit de ne pas 
lire Dumas Père et une conversation portant sur Dumas Père et Dumas Fils 
vient clore cette première panie de Huwa wa-hiya. 
Huwa wa-hiya 2 (WR 409-415) commence avec l'accueil de Hasan par 
Madame Marion, une dame d'une cinquantaine d'années "dont l'oeil alene 
dénote la vivacité et la perspicacité", son fils Max, un "exemple vivant de pa-
risianisme" et sa fille Gisèle qui "parle tant qu'après une heure d'entretien 
avec elle, on attrape un mal de tête terrible". Hasan qui se trouve depuis cinq 
mois déjà à Paris, est ensuite présenté aux autres hôtes: madame Hémery, ses 
trois filles Marie, Marguerite et Yvonne et leur amie Madame Lucia, puis à 
trois hommes d'origine polonaise, MM. Rosinski, Krinski et Yavlovski. 
Hasan prend pan aux divertissements et aux danses, mais il semble surtout at-
tiré par Marguerite qui s'est retirée avec le livre Indiana de George Sand que 
Hasan avait lu deux mois auparavant. Sa soeur aînée fait la cour à Hasan, 
mais celui-ci ne sait ni quoi dire, ni comment réagir. Lorsqu'un des polonais 
essaye d'embrasser Marguerite, Hasan se fâche et quitte, un peu confus, la 
fête. 
Dans Huwa wa-hiya 3 (WR 416-427), le récit se poursuit. C'est mardi, 
Hasan doit se rendre chez madame Hémery pour faire des photos de la famil-
le. Avant d'y aller, il décide d'étudier sérieusement. Le temps lui semble long 
et il ne sait comment se préparer à une nouvelle rencontre avec Marguerite 
dont il est tombé amoureux. Pour rendre cette impression de longueur, 
Muhammad Taymûr décrit en détail les faits et gestes de son héros s'étendant 
indéfiniment sur ses préparatifs. Ainsi, nous apprenons que Hasan qui n'est 
autre que Taymûr, avait l'habitude de feuilleter les écrits exposés devant le 
Théâtre de l'Odèon. "Le plaisir qu'il en éprouvait était à la mesure de son in-
térêt pour le théâtre de Paris" (WR 417). "Il avait divisé son temps en trois 
parties: une panie pour les études, une autre pour la littérature et une troisiè-
me pour le théâtre. Π se voyait maintenant obligé d'y ajouter une partie sup-
plémentaire pour Marguerite, cette jeune fille qui l'avait rendu fou d'amour... 
dès leur première rencontre ..." (WR 418). Nous apprenons également que 
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Taymûr comptait parmi ses amis certains acteurs français dont Dorfanini et 
qu'il fréquentait le Café Balazar mentionné plus haut. 
Albert Dubois attend Hasan pour l'accompagner chez Madame Hémery, au 
144 Rue de Rennes. Les invités du dimanche s'y trouvent tous. Une photogra-
phie est prise sur le balcon. Le thé est ensuite servi. Le Polonais s'asseoit à 
côté de Marguerite, ce dont Hasan se montre terriblement jaloux. Mais cette 
jalousie disparaît et l'amour du jeune homme pour Marguerite s'accroît lors-
qu'elle commence à critiquer les manières vulgaires du Polonais. Entretemps, 
sa soeur Marie propose au jeune homme un rendez-vous pour le lendemain au 
Jardin du Luxembourg, près de la fontaine Médicis. Espérant y voir Margu-
erite, Hasan y consent. Plus tard, une comparaison entre Schopenhauer et al-
Macarrî est établie. Marguerite exprime le désir d'apprendre l'arabe pour 
pouvoir lire et mieux apprécier ce grand poète et philosophe. Une fois la visi-
te terminée, Hasan se précipite pour acheter une traduction de la poésie de al-
Macarrî et l'offrir à Marguerite. Pour clore cette partie, Hasan décide de 
prendre un billet pour la représentation de l'Odèon "et ce à quoi il assista ce 
jour-là lui fit oublier le dîner" (WR 427). 
L'étude généralisée de ces récits autobiographiques montre que les expé-
riences rapportées par Muhammad Taymûr dans ses Mudhakkarât sont en réa-
lité, celles de la majorité des étudiants arabes vivant à Paris. Les faits relatés 
ne nous donnent, au fond, que peu d'indications sur la vie personnelle de 
Muhammad Taymûr. Chaque mudhakkira semble bâtie autour d'une anecdote 
plus ou moins intéressante et ayant trait à la vie sociale de l'auteur. Les amis 
cités représentent plutôt des "types". Ainsi sera t-il question de l'Américain 
White, du Français Dubois, de l'acteur Dorfanini et d'un ami égyptien anony-
me. De plus, le quartier où se passent les principaux événements du récit, 
n'est autre que le fameux Quartier Latin, avec ses rues pittoresques, et le jar-
din cité est celui bien connu du Luxembourg. 
Néanmoins, à travers ces Mudhakkirât, nous avons pu apprendre que Tay-
mûr avait passé les quelques mois d'été à Nogent sur Marne, qu'il avait habité 
à Paris, dans la rue de la Sorbonne, dans un appartement donnant sur l'univer-
sité et enfin, qu'il détestait le droit et adorait le théâtre. 
Quant aux origines de l'histoire d'amour que Taymûr raconte sans en révé-
ler le dénouement, elles sont obscures. On ne sait s'il s'agit là d'un amour 
passager rapporté pour plaire aux lecteurs d'as-Sufiir, ou bien si telle est l'ex-
périence dont parle Mahmûd dans sa biographie (WR 33), disant qu'elle avait 
touché son frère au plus profond de lui-même et qu'elle lui avait inspiré ce 
genre de ghazal qui ne peut découler que du vécu ou shuFûr haqîqî. Khidr a 
25 Khidr, Hayât, pp.40-42. 
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tendance à croire que c'est son amour pour cette Marguerite qui inspira à 
Muhammad Taymûr la poésie dite wigdân sur laquelle nous reviendrons plus 
tard. Rachida Teymour affirme que l'affaire d'amour à Paris avait touché pro-
fondément son grand-père. 
En France Muhammad Taymûr se rendait compte des différences énormes en-
tre sa formation culturelle traditionnelle, réalisée dans le rapport directe avec 
son père et son milieu scolaire égyptien, et la culture occidentale, française 
avant tout, qui se présenta à lui durant les trois années de son séjour. 
Comme le dit le Târîkh (T 34), il abandonna beaucoup de ses idées anciennes 
et devenait de plus en plus convaincu de l'idée qu'il fallait créer une littératu-
re nationale marquée par son caractère égyptien (sibgha misriyya) et sa cou-
leur locale (alwân mahalliyya). Remarquons que ces idées se retrouvent plus 
tard dans les conceptions littéraires des membres de l'Ecole Nouvelle. Com-
me nous verrons dans la Deuxième Partie de ce livre c'étaient surtout les re-
présentants du réalisme français qui lui servaient de guides dans le choix de 
cette nouvelle direction. 
Le début de la Première Guerre mondiale l'obligeait plus vite qu'il ne l'avait 
pensé à faire preuve de sa nouvelle attitude culturelle. 
Chapitre 4 
DE RETOUR EN EGYPTE 
En 1914, lorsque se déclenche la première guerre mondiale, Muhammad 
Taymûr se trouve en Egypte où il passe l'été avec les siens. D'après les bio-
graphes, cet événement serait la raison pour laquelle Muhammad ne serait pas 
reparti pour la France en vue de terminer ses études (HT 27, WR 18). Mais ils 
ne précisent pas si telle avait été la décision du père ou celle du fils même. 
Mahmûd affirme que son frère avait la ferme intention d'aller terminer les 
études commencées en France (WR 18). Tulaymât confirme cette assertion et 
prétend que son ami maudissait le sort qui l'avait ramené dans le milieu tradi-
tionnel (HT 27) . Mais il est bien connu que Tulaymât avait plutôt tendance à 
exagérer la révolte de Muhammad contre le milieu familial. D'après lui, 
Muhammad aurait également pu terminer ses études en Egypte, mais il n'en 
avait pas envie. Selon Haqqî, Muhammad n'avait même pas réussi à obtenir 
sa propédeutique lors de son séjour à Paris . Tulaymât ne semble pas partager 
cette opinion et il déclare que Muhammad était sur le point de terminer ses 
études de droit (HT 27). Le lecteur du chapitre précédent sait que Haqqî avait 
raison. A son retour à Paris en décembre 1913, Taymûr n'avait obtenu que 
quelques certificats pour son deuxième examen de baccalauréat et il est peu 
probable qu'il ait obtenu beaucoup plus de résultats à Paris où il était surtout 
en mesure de reprendre ses visites de l'Odèon. L'attitude de Muhammad vis à 
vis de ses études, ses résultats et son désir trop évident d'échapper au milieu 
familial rendent probable que ce soit plutôt le père qui ait pris la décision de 
ne plus laisser partir ce fils qui visiblement s'intéressait bien plus à la vie ar-
tistique qu'aux études. La guerre seule, prise comme argument par les biogra-
phes, n'aurait pas empêché Muhammad de repartir. Elle n'empêcha pas Tâhâ 
Husayn d'aller en France en novembre 1914, en tant que boursier. 
Comme la famille disposait de bonnes terres près de Shibîn al-Kôm, des 
études d'agriculture pouvaient toujours être utiles à un futur propriétaire. 
Muhammad s'inscrivit donc à l'Ecole Supérieure d'Agriculture, mais il ne 
tarda pas à remarquer qu'il n'était pas fait pour ce genre d'études. Il n'y passa 
1 Le texte "shadda ma laFana l-harb idh zaggat-hufi wasatihi l-qadîm haythu lahtimu 
calayhi at-taqâlîdu inhâ'a dirâsaiih" (HT 27) montre qu'il aurait bien voulu continuer 
ses études. 
2 Haqqî, Fagr, p.61, dit qu'il échoua deux fois aux examens de la première année 
"puisqu'il habitait une chambre regardant le théâtre de l'Odèon etc." 
3 Comme Га remarqué Brugman aussi. Voir: Introduction, p.244. 
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selon Mahmûd que quelques mois (WR 18). Tulaymât affirme que cette pé-
riode ne dépassa guère les quelques semaines (HT 27). Muhammad reprit en-
suite ses études de droit. Mais, selon Tulaymât, elles ne servaient en réalité 
qu'à masquer le désir de Taymûr de faire du théâtre (HT 28), chose que la fa-
mille aurait à coup sûr désapprouvée. De plus, Taymûr pensait qu'elles pour-
raient lui servir lorsqu'il irait en France terminer les études commencées. 
Mais le désir de partir s'estompa peu à peu et le besoin de faire du théâtre 
(HT 28) vint le remplacer. 
1. L'acteur et l'adaptateur dramatique 
Entre-temps le théâtre en Egypte avait subi des changements révolution-
naires grâce aux activités de Georges Abyad, de cAzîz cId, de cAbd ar-
Rahmân Rushdî, des frères cUkâsha et de Munira al-Mahdiyya. Muhammad 
disposait du temps, de l'argent, de l'ambition et de la liberté nécessaires pour 
participer à un tel mouvement. Il n'existe pas de dates exactes sur cette pério-
de de la vie de l'auteur. Nous avons appris qu'il lisait beaucoup en français et 
en arabe (WR 18). Il se lia, en outre, d'amitié avec le directeur de l'Associa-
tion des Amis du théâtre, Ganfiyyat Ansar at-Tamthir, Muhammad cAbd ar-
Rahîm. Π l'assista dans la mise en scène de la pièce adaptée al-Mumaththil 
David Gork (l'Acteur David Gork). cAbd ar-Rahîm qui enseignait la géogra-
phie et l'anglais au Collège Saïdien, avait fait des études en Angleterre et 
était, comme Taymûr, un amateur fervent du théâtre. C'était le frère aîné de 
Mahmûd Tâhir Lâshîn (1894-1954) qui faisait alors des études de Polytechni-
que. Les Lâshîn étaient d'origine turque et s'étaient établis depuis des généra-
tions en Egypte, tout comme les Taymûr. Quelques années plus tard, 
Muhammad se retrouvera avec Mahmûd Tâhir Lâshîn dans les réunions de 
l'Ecole Nouvelle. Il est probable que ce soit Muhammad cAbd ar-Rahîm qui 
ait introduit son frère à Muhammad Taymûr. En 1915 Muhammad Taymûr 
s'était définitivement orienté vers le théâtre. Avec sa connaissance profonde 
4 Brockelmann GAL S III, 271, parle de gamâFa, probablement en s'appuyam sur 
Tulaymât (HT 32 et 48) qui ailleurs (p.e.HT 28n) utilise le terme garrfiyya, comme le 
font d'autres sources (p.e. WR 18,20; Marâthtp.66; Mahmûd Taymûr, Talâ'f, р.бО, 
Khidr, Hayât, ρ Al; Kamâl ad-Dîn, Ruwwâd, p.99; Badawi, Early Arabic Drama, p. 102). 
5 Mahmûd Taymûr, Talâ'f, p.61, dit l'avoir eu comme professeur de géographie en classe 
de quatrième à "l'Ecole Primaire Nâsmenne". Il ajoute qu'il n'y resta que quelques 
semaines, comme remplaçant d'un professeur beaucoup plus sévère et sans humour. Ceci 
se passait probablement en 1908. Dans les années suivantes cAbd ar-Rahîm alla en 
Angleterre pour y étudier la géographie et le théâtre et revint en tout cas avant le 
déclenchement de la guerre, pour fonder en mars 1914 la Gairfiyyai Ansâr ai-TamihU. 
C'est alors qu'il dut obtenir le poste de l'Ecole Secondaire Saïdienne. 
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du théâtre européen et son sens naturel de l'art dramatique, il acquit rapide-
ment une excellente réputation auprès des membres de la Ganfiyya, parmi 
lesquels on comptait Muhammad cAbd al-Quddûs, Dâwud cIsmat et Zakî 
Tulaymât . C'est dans cette période qu'il se mit à traduire et à adapter des 
pièces de théâtre dont L'Enigme de Paul Hervieu (HT 82). Plus tard, il tra-
duira le Timon d'Athènes de William Shakespeare pour la Gamciyya, et Le 
Père Lebonnard de Jean Aicard à la demande de son ami cAbd ar-Rahmân 
Rushdî (HT 82). 
Entre-temps, Muhammad s'exerçait en tant qu'acteur à l'art dramatique. 
An-Nâdî al-Ahlî organisait à l'époque des soirées musicales, théâtrales et lit-
téraires. Malgré les objections de son père, Muhammad y présenta des mono-
logues et des dialogues avec son ami Dawûd Tsmat. D'autres, tel que le 
célèbre Yûsuf Wahbî qui présentait des monologues comiques sous forme de 
chansons , purent également y exercer leurs talents artistiques. Ces soirées 
culturelles permirent au jeune Muhammad de se familiariser avec le milieu ar-
tistique des acteurs et des musiciens. 
2. Al-qasâ'id at-tamthîliyya: l'acteur débutant 
Les mûnûlûgât étaient des créations poétiques et humoristiques de l'inven-
tion de Taymûr sur des sujets un peu macabres et dont on peut citer al-Qâtil 
wa-tayf al-maqtûl ou "Le Meurtrier et le spectre de la victime", az-Zawg al-
qâtil ou "L'Epoux meurtrier" et Bayna l-mawt wa-l-hayât ou "Entre Vie et 
mort". Il y avait aussi des sujets à caractère plus social comme al-Mâl ou 
"L'argent" qui se constituait d'un dialogue entre un pauvre et un nche et Ibn 
al-watan ou "Le Patriote". 
Ce genre était particulièrement à la mode dans les écoles secondaires du 
début du siècle. Ainsi le célèbre acteur, Yûsuf Wahbî, doit sa toute première 
renommée aux monologues qu'il déclamait pendant les fêtes de fin d'année 
dans les écoles . Les monologues qui s'étaient d'abord présentés sous forme 
6 Mahmûd Taymûr, Talâ'f,ψ.(Λ. 
7 Paul Hervieu était un auteur de "comédie dramatique" en vogue à Paris au début du 
siècle. De sa main sont les pièces: 
Les tenailles, 1895; La loi de l'homme, 1897; La course duflambeau:l9Ql. 
8 Jean François Victor Aicard (1848-1919) était d'abord connu comme poète. En 1889 il 
publia la pièce en quatre actes Le Père Lebonnard qui lui valut un grand succès et qui 
était le début de sa carrière de dramaturge. 
9 Talâ'f, p.68. 
10 Landau, Studies, p.81. Le même auteur énumère plusieurs collections de monologues, 
telles que Munulugât Ibrahim Gaklâ, Al-mulûkiyya) s.d.; Sulaymân Hasan al-Qabbân!, 
Buhyat al-mumaththilîn, s.l.s.d. (Studies, p.81n) 
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de déclamation poétique se transformèrent sous l'effet des récitations de 
Higâzî en chansons dramatisées. Ils formaient au début un divertissement lors 
des entractes. Mais ils ne tardèrent pas à devenir un genre indépendant, la 
chanson. Umm Kulthûm s'exerça à ce genre au début de sa carrière . 
Pour Muhammad Taymûr, ces monologues semblaient faire tout naturelle-
ment suite aux déclamations poétiques annuelles de l'Ecole Khédivale. En ef-
fet, ils avaient la forme poétique traditionnelle du qasîd dont la plupart 
constituent de vrais soliloques . Trois de ces pièces sont présentées sous for-
me de dialogues. Ce sont al-Mâl (HT 316-319), une pièce pour trois person-
nages, al-Qâtil wa-tayf al-maqtûl (HT 320-323) et sa suite al-cAfw cinda 
l-maqdira ou "Le Pardon au moment fatal"(HT 323-326), toutes deux des 
pièces pour deux personnages . 
Taymûr qui s'était lui-même exercé à l'art dramatique, eut le mérite d'être 
le premier à pourvoir ses compositions théâtrales d'instructions simples se 
destinant à faciliter le jeu des acteurs. Bien que le ton des pièces frôle parfois 
le mélodrame et que la thématique parte d'une conception traditionnelle qui 
semble naturellement accepter la division de la société en riches et en pau-
vres, tout en prônant la richesse psychologique des pauvres et la vanité des ri-
ches, nous y retrouvons déjà les thèmes essentiels qui régiront le théâtre de 
Taymûr et qui sont: l'amour du jeune homme riche pour une fille pauvre et 
le mari que sa femme trompe avec son meilleur ami (voir notre analyse du 
discours théâtral dans 111,2 ,111,4 et du conte cAifat dans 11,2). 
Il paraît que Taymûr faisait une mise en scène élaborée de ces petites piè-
ces et qu'il montait sur la scène en vrai acteur . D'après Tulaymât qui était 
un connaisseur en la matière, Taymûr possédait une très belle voix au timbre 
fort et sensible, capable de couvrir plusieurs registres (HT39), sa physionomie 
était agréable et il avait de la "présence" (HT 38,40). Bien qu'il n'ait pas eu 
une formation professionnelle, ses talents d'acteur se confirmèrent tout aussi 
bien dans ses monologues que dans les deux grands rôles qu'il joua pour 
11 Voir la récente élude de l'équipe de CEDEJ: L'extase et le transistor. Le Caire 1986, 
pp.151-159. 
12 Bien qu'on utilise le terme "mûnùlûgâi" pour toutes les pièces, on pourrait comme 
Tulaymât employer le terme plus spécifique defardiyyât (HT 40). 
13 Caractérisées par Tulaymât comme zawgiyyât (KT 40). On entend aussi le terme 
dtyâlûgâi. 
14 Pour plus de détails voir: cAlâ' ad-Dîn Wahîd, Masrah Muhammad Taymûr, pp.37-41. 
15 Mahmûd raconte dans Talâ'f, pp.68-70, une belle histoire sur la générosité de 
Muhammad qui voulait à tout pnx se vêtir d'habits pauvres échangeant pour monter en 
scène, son beau costume contre la galabiyya déchirée du cuisinier. A l'occasion de son 
mariage en 1918, il reçut du gérant du Nâdî al-Ahtî une photo le représentant dans le 
personnage du pauvre. 
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l'Association des Amis du Théâtre le pnnce Sayf ad-Dîn dans cAzza bint al-
Khalîfa16 et Roger dans al-'Arâ'is11. 
Le choix de la camere dramatique ne tarda pas à causer de sérieux problè-
mes au sein de la famille Muhammad Taymûr pnt alors sur lui de résoudre 
ces problèmes en empruntant "la voie de l'obéissance à l'autonté paternelle", 
comme l'affirme le Târîkh (T 39) 
3. Le conflit entre tradition et choix libre 
Au moment où le directeur de l'Association des Amis du Théâtre, cAbd ar-
Rahîm, préparait la mise en scène de Hamlet, probablement dans l'automne 
de 1915, il mourut tout à coup Muhammad qui était alors un personnage for-
tuné et respecté, se chargea de la direction de l'association II organisa la 
présentation de la pièce d'Ibrâhîm Ramzî, cAiza Bint al-Khalîfa , dans la-
quelle il débuta comme jeune premier Muhammad joua le rôle du pnnce Sayf 
ad-Dîn avec beaucoup d'allure , d'abord au Théâtre de la Renaissance , 
puis au théâtre de l'Opéra lors de la soirée organisée par la Société Islamique 
de Bienfaisance, en présence du Sultan Husayn qui était fortement impressi-
onné par le jeu du jeune Taymûr Cette soirée qui doit avoir eu lieu au courant 
de 1916, marqua également la fin de sa camere d'acteur. Alors qu'il était oc-
cupé à préparer la représentation de la nouvelle pièce, al-cArâ'is (Les Manon-
nettes) de Pierre Wolfr , il reçut la nouvelle de sa nomination en tant que 
secrétaire au Palais du Sultan, poste qu'il ne pouvait refuser, vu le lien qui 
unissait sa famille au Palais, mais qui a dû certainement être dur à accepter 
pour lui. Il n'était désormais plus question pour le fils de famille anstocrati-
16 Une pièce adapléed'Ibrâhîm Ramzî(1884-1949),adapteur et auteur dramatique Zinklî, 
Aclâm, menuonne ses pièces ("guai'1) al-Hâkim bi-Amnllâh(\9\5), cAzza bini 
al-Khalîfa (1915) et al-Mifiarmd Ibn cAbbâd Cette dernière pièce est de son homonyme, 
le journaliste Ibrahim Ramzî (1867-1924) et date de 1893 Voir Badawi, Early Arabie 
Drama, pp 74-101, notamment ρ 75, qui menuonne un grand nombre d'autres pièces 
écrites par Ramzî 
17 Adaptation arabe d'Ismael Wahba d'une pièce française de Pierre Wolff, intitulée Les 
Marionnettes 
18 La pièce n'est pas mentionnée dans l'analyse de Badawi, I с , mais elle figure sur la liste 
de Landau, Studies, no 436, Al-Qâhira (Matbacat ar Raghâ'ib), 1916 
Selon Mahmûd Taymûr, Talâ'f, ρ 64, il s'agissait d'une adaptation d'une pièce 
européenne 
19 II fut meilleur, paraît-il, que le célèbre acteur cAbd ar-Rahmân Rushdî après lui dans ce 
même rôle (HT 47-48) 
20 WR 20 parle du Théâtre Pâthé 
21 Pierre Wolfr(1865-1944), connu pour sa pièce Le сЛгтіл de Damas Surlerôlede 
Muhammad Taymûr en tant que Marquis Roger, voir Tulaymât, HT 48-52 
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que de monter sur scène ou de continuer à exercer une être dur à accepter 
pour lui. Il n'était désormais plus question pour le fils de famille aristocrati-
que de monter sur scène ou de continuer à exercer une acti-vité certainement 
refutable dans le milieu où il vivait. Après la représentation à laquelle avait 
assisté le Sultan Husayn Kâmil, celui-ci aurait dit à Ahmad Taymûr: gara êh 
yâ bâshâ yisahh in-ibnak yicmil araguz, gara êh li-awlâd az-zawât? ("Non 
mais dites donc, Pacha, votre fils fait le guignol! Qu'est-ce qui se passe aux 
fils de bonnes familles?") Voyant l'hésitation du père, il aurait ajouté: izâ 
kunt mush qâdir calêhfa-anâ aqdar, w-lâ yumkin an asmah li-awlâd il-bâsha-
wât bi-mithl hâdhâ l-cabath ("Si vous n'arrivez pas à le maîtriser, moi je le 
ferai, car je ne peux pas permettre aux fils des pachas ce genre de passe-
temps"). 
Ahmad Bâshâ était en réalité un père tolérant qui préférait ne pas se mêler 
des affaires de ses fils et leur laissait une grande liberté de choix (HT 28). De 
plus, il semblait apprécier le théâtre, sinon il aurait interdit à son fils toute ac-
tivité théâtrale dès le début, surtout dans ce milieu où le métier d'acteur était 
généralement considéré comme stupide (HT 29). A la suite des remarques du 
Sultan, il se trouva dans l'obligation de faire savoir à Muhammad qu'il avait 
jusque-là toléré son attitude mais qu'il était temps de mettre fin à sa carrière 
d'acteur. Il fut dans ce conflit appuyé par ses fils Ismael et Mahmûd. Que la 
confrontation entre père et fils ait été douloureuse, cela ne fait pas de doute et 
est d'ailleurs confirmé par les notes discrètes des biographes de Taymûr. 
Mahmûd consacre juste deux lignes à cet incident: wa-lammâ tawazzafa fi s-
sarây as-sultâniyya amînan li-l-maghfûri lahu as-sultâni Husayn qadat calay-
hi ad-darûra bi-tarki l-masrahi fa-sarafa guhdahu β l-kitâbati nathran 
wa-nazman (WR 20). Ainsi, il affirme que son frère fut obligé de quitter le 
théâtre à cause de sa nomination au palais et qu'il décida dès lors de se consa-
crer uniquement à l'écriture de la prose et de la poésie. 
Tulaymât, lui, s'étend plus longuement sur les rapports entre Muhammad 
et son père. Dans le paragraphe intitulé Bayna hiwâyatih wa-wâlidih (HT28-
30), il écrit que Ahmad Bâshâ Taymûr laissait à son fils une grande liberté et 
cite comme exemple le fait de s'adonner à un métier qui était considéré "dans 
tous les milieux égyptiens" comme minable (haqîr) et non prestigieux (tâfih). 
Bien qu'appréciant le théâtre, Ahmad Bâshâ ne pouvait tolérer le métier d'ac-
teur pour son fils, mais conscient de ses talents artistiques, il lui aurait permis 
d'exercer quelques activités dans le domaine dramatique. Plus loin (HT 56) 
Tulaymât affirme que c'est le Palais qui a obligé Muhammad à quitter la scè-
22 As-Sayyid Hasan cId, Tatawwur an-naqd al-masrahîfî Misr, p.211. 
23 Même source. 
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ne: intazifahu qasru s-Sultân (HT 56) . Lorsqu'il apprit que son père s'op-
posait à sa carrière artistique, Muhammad passa des nuits pénibles (layâlî alî-
md) (T 36) mais ayant décidé de suivre la voie de l'obéissance à l'autorité 
paternelle {fi sabîl at-tâfa al-abawiyyà) (T 36), il finit par abandonner la scè-
ne et par se soumettre aux exigences du milieu. C'était apparemment son frère 
Ismael qui avait la charge d'intercéder entre le père et le fils. 
Entré au service du Palais dans les derniers mois de 1916, Muhammad 
Taymûr aurait trouvé dans l'écriture le seul débouché à ses ambitions artisti-
ques refoulées (ra'â fi l-kitâbati al-faraga al-wahîda li-shaghafihi s-sagîn) 
(HT 56). D'après Tulaymât, lorsqu'on lui proposa de prendre sur lui la direc-
tion d'une troupe de théâtre, il refusa disant: ¡â aqdir ("je ne peux pas, c'est 
mon père qui me l'a demandé" HT 34). Puis il changea rapidement de sujet. 
Tulaymât attribue à son ami une certaine faiblesse de caractère (diff al-irâda) 
qui l'empêchait de braver les exigences du milieu, tandis que son ami l'avocat 
cAbd ar-Rahmân Rushdî (HT 34) avait su avoir raison de ces mêmes préjugés 
absurdes. Quoiqu'il en soit, la soumission à l'obédience paternelle ou disons 
plutôt à l'obédience de la cour, avait une fois pour toutes, mis fin à une carriè-
re dramatique qui, selon les spécialistes, promettait d'être brillante. 
4. Muhammad Taymûr et la revue as-Sufûr 
Muhammad Taymûr resta au service du palais jusqu'à la mort du Sultan 
Husayn Kâmil en octobre 1917 et s'abstenut presqu'une année entière de tou-
te activité théâtrale. Mais cela ne l'empêcha pas de continuer à écrire. En ef-
fet, il avait commencé en mars 1916 à publier des poèmes dans la revue 
as-Sußr. Le fait que les principaux rédacteurs de la revue se soient trouvés en 
France dans la période où Taymûr y faisait ses études, a dû jouer un rôle dans 
la publication des poèmes dans cette revue en particulier. 
Entre le 17 mars 1916 et et le 18 mars 1920, Taymûr eut l'occasion de 
publier 95 poèmes, contes, critiques et autres écrits en prose dans as-Sufûr. 
L'éditeur des Mu'allafât de Muhammad Taymûr a choisi de présenter ces 
écrits sous forme de rubriques thématiques. Notre annexe chronologique de 
ses publications dans la revue montre que la production de l'auteur se consti-
tuait à l'origine essentiellement de poèmes et que, dès l'été de 1917, il com-
mença à écrire des contes et des articles tout en continuant la création poéti-
24 Un contemporain cAbd al-Muncim Shamîs raconte dans al-Masrah de septembre 1982, 
qu'il n'était pas permis aux fonciionnaires de la cour de se trouver dans les restaurants et 
cafés de la ville avec d'autres gens. Ce qui n'empêchait pas Muhammad Taymûr de 
s'asseoir aux terrasses des cafés de la Rue cImâd ad-Dîn provocant ainsi les agents 
secrets du palais. 
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que . Le 30 juillet 1917, Taymûr publia un article dans lequel il exprimait 
son opinion sur la gérance de la revue et la mise en page (S 120). Ceci pour-
rait signiner qu'il était alors engagé dans les activités de la rédaction. Autour 
de cette même période, il publia également une série de six contes et nouvel-
les, intitulée Ma tarâhu l-cuyûn "Ce que voient les yeux". Comme il apparaî-
tra dans le chapitre du "discours narratif', Taymûr cherchait surtout à adopter 
dans ces contes un mode de narration modeme, réaliste et authentiquement 
égyptien. 
L'année suivante, il écrira, dans le même style, une série de maqâlât 
qasasiyya ou khawâtir (au singulier: khâtira, ce qui signifie "idée", "considé-
ration") . Dans ses Khawâtir ou "Considérations", publiées dans as-Sufûr 
entre le 28 février et le 31 octobre 1918, Taymûr présentera à ses lecteurs des 
événements simples, à portée sociale, qu'il se chargera ensuite de commenter 
pour en tirer finalement la morale, la narration servant dans ce cas de discours 
journalistique, social et politique, et l'auteur apparaissant comme le réforma-
teur qu'il était en fait. Certains des aspects de ces écrits seront plus ample-
ment analysés dans le chapitre "Le journaliste-narrateur". L'intérêt croissant 
de Taymûr pour la vie sociale n'est pas sans rapport avec les changements qui 
s'opéraient dans l'ensemble de cette société égyptienne tendant de plus en 
plus vers l'indépendance et s'acheminant graduellement vers la révolte popu-
laire contre la domination anglaise. 
Muhammad Taymûr s'était entre-temps, si bien engagé dans la rédaction 
de la revue qu'après la guerre, lorsque cAbd al-Hamîd Hamdî décidera de se 
consacrer au journal al-Minbar qu'il avait fondé en 1918, il confiera l'entière 
responsabilité de as-Sufûr à Taymûr. Ce demier en deviendra, à partir du 6 
novembre 1919, le directeur et il le restera jusqu'en février 1920. Pendant ce 
temps, il continue la publication d'une série d'articles sur le théâtre. Ces arti-
cles avaient commencé à paraître dans al-Minbar en août 1918 et leur paru-
tion se poursuivit en décembre 1918 dans as-Sufur. Du point de vue littéraire, 
Muhâkamât mu'allifî ar-riwâyâti t-tamthîliyya constitue une série d'articles 
offrant un intérêt tout particulier. Taymûr y fait la critique des dramaturges de 
son époque sous une forme dramatisée et ironique. 
25 Contrairement à ce que certains critiques disent, il n'a jamais abandonné complètement la 
poésie. 
26 Ce terme ou la variante khatarâi était assez courant à l'époque. Cf. p.e. Muhammad 
as-Sibâ0!, Khawâtir fi l-hayât wa-l-adab, 1927; Mansûr Fahmî, Khatarât nafs, 1930. Le 
terme Khawâtir figure dans 11 litres de la liste de CA 'ida Ibrahim Nusayr al-Kutub 
al-carabiyya aliati nushiratß Misr Ьаупа сйтау 1900-1925, Al-Qâhira 1983. 
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Le 26 février 1920, Hamdî reprend la direction générale de as-Sufûr "mu-
dîr mas'ûr. Dès lors et jusqu'à la mon de Muhammad en février 1921 , on 
ne retrouvera dans as-Sufur aucune contribution des Taymûr qui avaient tou-
jours été des collaborateurs fidèles de la revue. Et l'on pourrait conclure que 
le retour de Hamdî ne s'est pas fait sans frictions. Cette hypothèse est d'ail-
leurs confirmée dans le long editorial que Hamdî publia à son retour à la re-
vue et où il essaye de justifier sa longue absence. 
Au début de 1918, Hamdî avait prévu que la guerre allait à son terme et 
avait pris contact avec Lutfî as-Sayyid pour fonder un nouveau journal politi-
que. Dans ce but, il loua le journal al-Minbar à son propriétaire Georges Tan-
nûs. Dès le 3 août 1918 déjà, il était en mesure de publier son journal 
politique. Après l'armistice de novembre 1918, il a si bien bravé la censure 
que l'armée anglaise et la police égyptienne se sont emparées de l'administra-
tion du journal et ont mis les scellés à ses portes en avril 1919. A la demande 
de ses amis, Hamdî collabora alors as-Sufûr. Fin juin 1919, les autorités le 
mirent pour une quinzaine de jours en prison. Il fut ensuite chargé de la ge-
stion du journal Mis/ où il travaillait depuis un mois. Mais, toujours poussé 
par le désir d'éditer un journal politique, il loua le journal al-Akhbâr à partir 
du 1 septembre 1919. "C'est alors que (ses) amis Muhammad et Mahmûd 
Taymûr (lui) demandèrent d'assumer la responsabilité d'as-Sufllr, ce qu('il) 
accepta gracieusement" (S V,17 26-2-1920). Mais, les frais devenant trop 
lourds, il fut obligé de laisser tomber le nouveau journal, et se retrouva à nou-
veau travaillant pour as-Sufûr "en vue de réaliser (ses) projets et d'accomplir 
(son) devoir ...". Cet editorial ne renferme pas un mot de remerciement à 
l'adresse des frères Taymûr. Hamdî va même jusqu'à suggérer qu'il avait été 
plus ou moins forcé par les frères Taymûr de leur laisser la rédaction de la re-
vue durant son absence. Ce n'est qu'en mars 1921 que réapparaît le nom des 
Taymûr sur les pages d'as-Sufûr, après que Hamdî ait pris le soin de publier 
un editorial où il présente ses condoléances pour le décès de Muhammad Tay-
mûr et exprime la sincère amitié qu'il avait toujours ressentie à son égard. 
Evoquant la période de gestion d'as-Sufûr par Taymûr, il déclare que 
Muhammad avait payé de sa propre poche pour assurer la survie de la revue. 
27 "Muhâkamai Khalîl Век Mutrân" paru dans le numéro du 18 mars 1920 constitue la 
dernière conuibution de Muhammad à la revue. 
Chapitre 5 
TAYMÛR POÈTE ET PROSATEUR 
1. Les poèmes 
Taymùr faisait son début littéraire en tant que poète sur les pages de sa re-
vue préférée. La présentation de sa collection de poèmes dans le premier tome 
des Mu'allafât est de sa propre main. Bien que nous n'ayons pas l'intention 
de soumettre cette oeuvre poétique à une analyse proprement dite, il nous 
semble utile d'en dire quelques mots pour le lecteur inaverti. 
Remarquons d'abord que l'auteur a dédié son Dîwân Taymür à sa tante, la 
femme-poète eA'isha at-Taymûriyya, et qu'il a ajouté une préface dans la-
quelle il donne sa devise poétique: 
"Les poètes d'Egypte se divisent en deux: les premiers suivent la voie ancien-
ne, les autres se tiennent à la nouvelle doctrine. La devise de l'auteur de ce re-
cueil est: la voie ancienne est belle, la voie nouvelle aussi. La voie ancienne 
est un jardin aromatique, la voie nouvelle aussi. Le poète est un oiseau qui 
connaît ni maison ni patrie et plane de branche en branche. Lorsque le jardin 
de l'ancien lui plaît il se met à chanter et lorsque le jardin du nouveau lui plaît 
il se met à faire de la prose rimée. Mais on ne s'étonne pas lorsqu'on le trouve 
en chantant dans un troisième jardin dans lequel il rompt les liens de la tech-
nique poétique et de la rime." (WR 92) 
Cette devise qui témoigne d'un esprit modéré et indépendant ne peut cer-
tainement pas être lue comme renovatrice. Ce n'est pas par sa poésie que 
Muhammad Taymûr a attiré l'attention. Comme nous verrons dans l'aperçu 
suivant son oeuvre poétique est plutôt traditionnelle, mais elle ne manque pas 
d'intérêt à cause d'un ton personnel et certains experiments formels. 
L'oeuvre poétique de Muhammad Taymûr, rassemblée dans le premier 
tome des Mu'allafât, englobe 57 poèmes en qasîd traditionnel et 5 poèmes en 
shi'r manthur. Les poèmes publiés dans as-Sufûr seraient au nombre de tren-
te-huit. Mais comme Dir al-Kutub ne dispose pas de tous les numéros de la 
revue, nous n'avons pas pu nous assurer peisonnellement de l'exactitude des 
données sus-mentionnées. Certains de ces poèmes auraient été publiés dans 
al-Muqtaîaj . Là non plus, il ne nous a pas été possible de mettre la main sur 
ce journal en vue de vérifier les renseignements obtenus. 
1 cAbd al-Hamîd ^Jbâda l'affinne dans Marâlhî Muhammad Taymur, p. 117. 
76 Vie et oeuvre 
Les contemporains voient en Taymûr un "poète sensible" (Mar 123 / Ma-
gallat Ramsîs février 1921) dont l'oeuvre poétique est écrite dans "une langue 
personnelle" (as-Sayyid at-Taftazânî, Mar 64) qui se distingue par son "origi-
nalité" (Sulaymân Nagîb, Mar 61) et son "authenticité" (cAbbâs Hâfiz, Mar 
83), qui n'est "jamais artificielle" ou "affectée" (idem. Mar 83) et qui "donne 
une image fidèle des peines et des souffrances humaines" idem, (Mar 83-4). 
Ibrâhîm al-Misrî le considère comme un poète à la "sensibilité aiguisée" (Mar 
93/ Sußr 11-3-1921), Mahmûd cAzmî le qualifie de "poète à l'esprit vif, un 
poète avec tempérament" (Mar 105/ al-Afkâr 10-3-1921). cAbd al-Hamîd CU-
bâda pense que la poésie de Taymûr se caractérise par "une beauté poétique 
pure" (Mar 117) et Muhammad Lutfî Gumca admire la manière dont s'expri-
ment les idées de l'auteur dans sa poésie (Mar 44). 
Malgré les jugements positifs qui ont été formulés à propos de la poésie de 
Taymûr, il n'existe pas d'études portant essentiellement sur son art poétique. 
Les biographes n'ont pourtant pas manqué de mentionner cet aspect du talent 
de l'auteur . Ceci pourrait signifier que, malgré la sincérité émouvante et 
quelque peu naive de la poésie de Taymûr, les critiques arabes n'ont pu re-
trouver en lui les qualités qui font les grands poètes. Mais il se peut aussi que 
les mérites de Taymûr dans le domaine du théâtre et de la prose narrative ai-
ent masqué ses qualités de poète. Dans la biographie consacrée à son frère, 
Mahmûd Taymûr rapporte que ce dernier composa, avant son séjour en Fran-
ce, des poèmes traditionnels de rithâ', madîh ttfakhr dont le style relevait du 
"maniérisme non libre (takalluf) et de l'affectation (tcfammul)" (WR 32). A 
son retour de l'étranger, il commença sous l'influence française, à écrire des 
poèmes où il n'était plus question des thèmes traditionnels mais des senti-
ments profonds de l'auteur. 
L'amour et les sentiments en général sont les thèmes favoris de la poésie 
de Muhammad Taymûr. Ainsi des poèmes tels Anâ wa-hiya, Hayyatu l-khâtir 
et Anti expriment l'amour du poète pour une femme qui ne partage pas ses 
sentiments et la déception qui s'ensuit. On retrouve les échos de ces tristes 
amours dans d'autres poèmes également. La douleur de vivre, la solitude et la 
souffrance ainsi qu'une peine indéfinissable qui est l'expression d'une sensi-
bilité profonde et vulnérable, font aussi le sujet de sa poésie qui se murmure 
bien plus qu'elle ne se récite et à laquelle s'applique parfaitement le terme de 
íAícr ntahmûs utilisé par Muhammad Mandûr pour qualifier les poèmes du 
2 WR 32-34; Khidr, Hayât, pp.24-27;189-203. 
3 Nous suivons ici les indications de son frère. WR II44 
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groupe d1'Apollo en Egypte et des poètes de l'émigration arabe en Amérique, 
ceux du Mahgar. 
Le poème Hayâtî (WR 137) que Muhammad Taymûr intégra à sa première 
pièce al-cUsfûr β l-qafas (MM 43) illustre l'état d'âme du jeune poète. En 
voilà le texte : 
hayâtî hiya l-hubbu wa-l-hubbu dînîl 
wa-li-l-hubbi qadaytu cumrî shâqiyyan 
amânîfl-l-hubbi shay'un kathîru I 
wa-mâ niltu yâ qawma min al-hubbi shay'an 
c
adhâbî kabîrun wa-law là cadhâbt I 
la-mâ kuntu soban cafìfan taqiyyan 
wa-lî fl-l-hawâ ciffatun là tugârî I 
wa-nafsun tara l-mawta hulwan haniyyan 
fa-fima l-malâmatu yâ man yalûmu I 
ννα-/ανν là gharâmu la-mâ kuntu hayyan 
L'amour est ma vie et ma religion, 
Dans l'attente de l'amour, ma vie s'écoule tristement 
Amis, j'ai tant attendu de l'amour 
sans jamais avoir obtenu ma part, 
Ma peine est grande, mais sans cette peine 
je ne connaîtrais ni pureté ni dévotion, 
Dans l'amour, je puise des vertus inépuisables 
mourir d'amour est chose douce et agréable 
Que me reprochez-vous donc, vous qui me blâmez 
sans amour je ne saurais vivre. 
A part quelques aspects de la poésie traditionnelle comme l'expression 
"vous qui me blâmez" et l'élément dit cudhrite ainsi que certains jeux de mots 
et oppositions, ce poème se distingue par l'unité du sujet énoncé dans le titre 
"Ma Vie" que régit un immense besoin d'amour doublé du désir ardent de la 
mort. Cette opposition se retrouve non seulement dans les poèmes mentionnés 
plus haut, mais dans la poésie de Taymûr en général. Elle est l'une des carac-
téristiques de ce poète romantique qui, tout en jouissant de la souffrance, dési-
re embrasser la vie et jouer avec le motif de la mort. Pour exprimer cette 
4 Voir p.e. pour le cas de Nucayma: CNijland, Mîkha'ttNifaymah. Promotor of the 
Arabic Literary Revival, p.28 et suivantes. 
5 La version française des textes poétiques est de Rabha Heinen-Nasr. 
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opposition, l'auteur fait usage d'images conventionnelles telles que la nuit et 
le jour, le présent et le passé, la vie et la mort, l'oiseau dans une cage (at-Tâ'ir 
as-sagîn, WR 125) et le passage d'une étoile (an-Nagm al-âfil, WR 104), la 
mort imminente d'un arbre (Shagara calâ shifâ l-mawt, WR 98) ou le specta-
cle d'un rossignol qui ne chante plus {al-Bulbul as-sâmit, WR 100) et l'image 
d'une fleur épanouie (al-Nargusa al-yânFa, WR 97) ou celle du rire d'un en-
fant qui ressemble aux étoiles qui brillent dans la nuit (Dahakât tifi, WR 94). 
La révolte refoulée provoque quelquefois chez Taymûr le désir ardent de la 
mort. Nous en trouverons la parfaite expression dans le poème ash-Shâfir al-
ghadbân ou "Le Poète en colère" (WR 102): 
Hayyi'û lîfî banni l-ardi qabranl 
wa dcfûnî anâmu tahta t-turâbi 
fi zalâmi l-qubûrî râhatu nafsîl 
wa mina n-nûri shaqwatî wa cadhâbÎ 
wa-dfunûfî t-turâbi dîwâna shicrîl 
fawqa qalbî l-mamlû'i bi-l-awsâbi 
Préparez-moi une tombe au sein de la terre 
et laissez-moi reposer sous les cendres 
Mon âme trouvera le repos dans les ténèbres des tombes 
car la clarté ne m'apporte que misère et douleur 
Enterrez ensuite ce recueil de poèmes 
juste au-dessus de mon coeur plein de chagrin. 
Ce désir de trouver la mort s'explique également par une réelle angoisse 
existentielle que l'on retrouvera par exemple dans le poème Akhâfu ou "Je 
crains..." (WR 139): 
Akhâfu l-hubba inna l-hubba dâ'unl 
yafullu l-qalba sîghun min al-hadîdi 
Akhâfu l-wadda wa-l-ashâba inni/ 
rfâfu r-rayya min khamri l-cabîdi 
Akhâfu s-sifda wa-l-bu'asâ'a hawlîl 
yasâmûna l-cadhâba min as-saFîdi 
Akhâfu min al-wugûdi wa ma hawâhul 
wa-mimmâ sawfa afalufi l-wugûdi 
Je crains l'amour, cette maladie du coeur 
qui le perce de ses flèches 
Je crains l'affection et l'amitié 
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et j'ai peur du vin qui asservit 
Je crains les gens heureux ou malheureux qui m'entourent 
et qui causent mon malheur 
Je crains l'existence et tout ce qui s'y rapporte 
et ce que je pourrais bien en faire. 
Que les contemporains aient été sensibles aux accents sincères de cette 
poésie qui rejette tout artifice, ne fait pas de doute. Partout se retrouve ce 
"spleen" caractéristique des oeuvres romantiques du dix-neuvième siècle. 
Ses idées sur le rôle du poète, Muhammad Taymûr les formule dans son 
poème Nafs ash-shâfir ou "le poète dans son essence" (WR 101). Pour lui, le 
poète doit être en premier lieu sincère. Il doit être prêt à s'engager dans la lut-
te pour la justice. Il ne doit pas craindre de dénoncer toute injustice sans ja-
mais passer au marchandage ou accepter de compromis (hâdhâ lladhî laysat 
lahu nafsun tubâf wa tushtarâ, WR 101). Cette idée se retrouve également 
chez les poètes du Mahgar auxquels se relient ceux du Diwân et que l'on con-
sidère comme les premiers romantiques de la littérature arabe moderne . 
Bien que la majorité des poèmes de Taymûr soient surtout l'expression de 
sentiments personnels, il ne faut pas manquer de signaler ici ses poèmes na-
tionalistes dont al-Fagr al-awwal li-Muhammad cAlî ou "le début du règne de 
Muhammad cAlî" (WR 111), al-Haram al-akbar ou "la Grande Pyramide" 
(WR 99) qui date de 1916 et dont il fit en 1919 une version en shicr manthûr 
(WR 163), un long poème sur la tragédie de Cléopâtre et de Marc Antoine in-
titulé an-Nihâya ou "La Fin" (WR 112-115), ainsi qu'un poème consacré à 
"Chéops Pharaon d'Egypte" (Khûfû Fir^awn Mis/, WR 115). 
Quant à la forme, cette poésie est aussi traditionnelle. Néanmoins, Taymûr 
essaya également d'appliquer des formes nouvelles, expérimentées au début 
du siècle par les poètes émigrés en Amérique. L'oeuvre de Amîn ar-Rayhânî 
et de Gibrân était connue en Egypte depuis la publication des Rayhâniyyât en 
1910 et al-Agniha al-mutakassira de Gibrân en 1908. Dans le même temps 
parut le premier recueil de poésie en prose de Gibrân, intitulé Danfa wa-bti-
sâma et à partir de 1912 on pouvait lire dans les revues al-Funûn de Nasîb 
cArîda et al-Hilâl de Gurgî Zaydân des poèmes en prose d'auteurs arabo-amé-
ricains que lisaient également les frères Taymûr et leurs amis dans leur cercle 
6 Voir p.e. Jayyusi, Trends and Movements in Modern Arabie Poetry, I, p.67-138. 
Brugman, Introduction, pp.95 et suivantes, associe à juste titre le premier courant 
romantique égyptien du groupe Dîwân à celui du Mahgar. 
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de lecture . Sous l'influence de la poésie en prose française, l'immigré Khalîl 
Mutrân avait publié en 1908 des poèmes en prose . 
Muhammad Taymûr fut l'un des premiers à suivre cette nouvelle tendance 
de sfu'r manthur ou poésie en prose. A l'occasion de la parution en 1918 du 
célèbre recueil de Gibrân Khalîl Gibrân al-Mawâkib ou "les Processions", 
ç 
Taymûr écrivit un article élogieux dans as-Sufûr . 
Wamid ar-Rûh contient dans le chapitre al-Wigdân ou "les Sentiments" 
sept morceaux de ce genre. Le premier texte cAwdat al-mawga ou "Le Retour 
de la vague" (WR 147-149) portant la mention "Ra's al-Barr [près d'Alexan-
drie, de M.] 11 août 1916", décrit les amours émouvantes que le poète vécut 
et dont il évoque le souvenir désespéré, s'adressant aux vagues dont il attend 
une réponse au message qu'elles auraient emporté vers sa bien aimée, cet "oi-
seau calme et beau" (cusfûratt al-hâdi'a al-gamîla) avec qui il s'était autrefois 
envolé vers un nid tranquille où ils vécurent un amour pur et profond. 
Hunâlca kânat takla'unâ caynu l-hubbi wa-tahrisunâ yadu l- ciffati wa-t-
tahâra wa-hunâka shanbtu nuf a man ahabba ka'san là ansâ lidhdhatahâ Uâ 
l-abad ("C'est là où l'oeil de l'amour nous consommait tandis que la main de 
la chasteté veillait sur nous, c'est là où j'ai bu avec l'aimée un verre dont je 
n'oublierai jamais la saveur", WR 147). 
La présentation du sujet se fait dans la ligne et suivant les termes du nasîb. 
Le poète se tient debout (waqaftu), en face des vagues et leur confie un mes-
sage "rédigé avec la plume de la patience et l'encre des larmes". Il rêve de li-
eux lointains (ad-diyâr an-nâ'iya) et de bonheur passé. Les vagues lui 
apprennent que son amour n'a plus de sens puisque son aimée s'est mariée 
avec quelqu'un d'autre. Quoique fidèle au souvenir de l'aimée, le poète sou-
haite alors le bonheur à son rival et à celle qui fut son amour. Puis, il s'isole 
loin des autres estivants et va s'asseoir dans un endroit tranquille pour pleurer 
son son jusqu'au plus profond de la nuit. 
Les amours perdues forment le thème principal des textes de al-Wigdân. 
Dans Mata ansâhâ du 15 décembre 1916, le souvenir de la présence de l'ai-
mée rappelle celui du khayâl dans la poésie amoureuse traditionnelle. La for-
7 Mahmûd Taymûr, Fi^awn, muqaddima. 
8 S.Moreh, Modem Arabic Poetry, р.ЗОО. 
9 Voir bibliographie, liste chronologique. 
10 Le choix du nom peut être inspué de la poésie romantique de cAbd аг-Rahmân Shukrî 
(1886-1958), caractérisée par lui-même comme "wigdân" dans son premier recueil Daw' 
al-fagr (1909) Voir: Brugman, introduction, p.345. 
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me est tout à fait conforme aux procédés du Mahgar : répétitions, parallèles, 
oppositions et accumulations d'images, avec ce pouvoir de représentation qui 
caractérise Gibrân tout particulièrement: 
Hiya mcfîfî kulli makânin, fî kulli guz'in min agzâ'i fikrî l-multahabi, fî 
kulli dhurratin min dhurrâti qalbl l-mumazzaqi, fî kulli nahrin min anhâri 
danfî l-mursal. Ma ziltu arâhâ taFdû khalfî wa-qad sâqahâ l-qadaru l-
mahtûm, ma ziltu asffaru Ы-dhirâFayhâ tutawwiqu cunuqt, wa-bi-qubalihâ 
tahraqu gildî, wa-bi-anfâsihâ l-hârratu tûqizufî l-qalbi shaytâna l-hubbi r-
ragîm. 
Elle est partout présente, dans les recoins de ma pensée ardente, dans les 
cellules de mon coeur déchiré, dans chaque fleuve de mes larmes qui cou-
lent. Conduite par un sort inéluctable, son image me poursuit encore. Je 
sens toujours ses bras qui m'embrassent, ses baisers qui me brûlent la peau 
et son souffle chaud qui éveille dans mon coeur le diable maudit de 
l'amour (WR 149). 
Suivent ensuite quatre strophes ayant la même structure et commençant par 
le leitmotiv "elle est partout présente", dans lesquels le poète se demande 
quand enfin s'arrêteront les orages de la passion et les douleurs de la solitude. 
Dans al-Mâdî (WR 151-153) l'auteur chante à nouveau ses amours si for-
tes qu'il désirerait leur consacrer toute une série de poèmes . Khidr affirme 
dans l'analyse de ce texte que Taymûr aurait effectivement vécu, à l'âge de 
vingt ans, les amours qu'il chante dans sa poésie élégiaque et que cet événe-
ment aurait eu lieu durant son séjour à Paris. Les connotations autobiographi-
ques de Mudhakkirât Bârîs confirment de toute façon la conclusion que 
l'amour de Hasan pour Marguerite dans Huwa wa-hiya est le reflet d'une ex-
périence importante dans la vie de Muhammad Taymûr. Le fait que le poète 
s'adresse dans cAwdat al-mawga aux lieux lointains et aux vagues comme 
porteurs du message de son amour, pourrait être une affirmation du point de 
vue de Khidr. 
Al-Haram al-akbar, du 13 novembre 1919 (WR 163), porte sur la révolu-
tion de 1919. Sur la pyramide qui symbolise la gloire passée, s'inscrit Fhistoi-
11 Voir sur ces procédés S.Moreh, Modem Arabie Poetry 1800-1970, Leiden 1976, et 
S.K.al-Jayyusi, Trends and Movements in Modem Arabie Poetry, t i , Leiden 1977, 
pp.103 ss. 
12 Voir note de l'éditeur qui explique que son frère voulait présenter ces textes sous le titre 
Hadîth gharâm ou "Pages d'amour". 
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re de l'Egypte. Et c'est auprès de cette pyramide que l'amoureux ira pleurer 
sa bien aimée: 
...wa minhu yanbathiqu calâ Mis/a β gunhi l-layli shucâcu l-amal. 
Huwa kitâbu l-wataniyyah. 
cAlâ safhatihi l-ûlâ kutibati l-haqîqatu min dhahabin: Misru li-l-misriyyîn. 
...dans l'obscurité de la nuit, il s'en dégage un rayon d'espoir qui brille 
sur l'Egypte. 
C'est (la pyramide) le livre du patriotisme. 
Sur ses premières pages s'inscrit en lettres d'or cette vérité: l'Egypte aux 
Egyptiens! (WR 163) 
Dans l'expression Misr li-l-misriyyîn se concentraient alors les espoirs des 
Egyptiens dont le sort dépendait du résultat des pourparlers en Europe au su-
jet de l'avenir des anciennes provinces ottomanes. 
Pour terminer ce bref aperçu sur la poésie de Taymûr, remarquons que 
dans le dîwân se trouvent plusieurs poèmes en strophes tels at-Tâ'ir as-sagîn 
ou "L'Oiseau en cage" ( WR 125) et Danfu sh-shafaq ou "Les larmes du cré-
puscule" (WR 143) qui se présentent sous forme de doublets. Le poème Kha-
wâtir al-wahda ou "Considérations quand on est seul" (WR 118) publié en 
juillet 1917, mérite une certaine attention car c'est l'un des premiers poèmes 
en strophes, avec une rime variée et un mètre de base en ramai. En voici un 
couplet: 
sakana l-laylu wa qalbî thâ'irû 
wa-cuyûnî là tanâmû 
wa-nqadâ sabrî wa-hazzî câthiru 
wa-shugûnî wa-z-zalâmû 
nasagat li-l-qalbi thawba l-alamû 
Dans le silence de la nuit mon coeur se révolte 
et mes yeux ne peuvent s'abandonner au sommeil 
le sort reste défavorable et ma patience s'épuise 
la douleur et les ténèbres 
ont tissé pour mon coeur un habit de souffrance. 
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La note pessimiste avec laquelle se termine ce poème qui traite encore une 
fois du thème de l'amour perdu, constitue une caractéristique générale de 
l'ensemble de l'ouvrage : 
fa-wugûdî qad ghadâ ka-l-cadamî 
Mon existence n'a plus de sens 
Selon Khidr, Taymûr aurait subi dans sa poésie l'influence de Shawqî et 
de Ismael Sabrî . Ce qui n'a rien d'étonnant vu la renommée de ces poètes à 
l'époque. Mais le ton en est si pessimiste qu'il semble plausible que Taymûr 
ait également subi l'influence de Musset et de Lamartine qui faisaient partie 
de son programme de "classiques modernes" à l'école . 
La poésie de Taymûr a un intérêt tout particulier car elle nous dévoile une 
face différente de l'auteur qui était en général considéré par son entourage 
comme un homme gai et toujours prêt à s'amuser. C'est à travers cette poésie 
où se mêlent les influences classiques et la nouvelle tendance mahgarienne 
que s'expriment toute la sensibilité et la vulnérabilité parfois déconcertante de 
l'homme qu'était Taymûr. 
2. Les nouvelles 
Les qualités du narrateur apparaissent dans les six pièces que publia Tay-
mûr dans l'été de 1917 sous le titre Ma tarâhu l-cuyûn (Ce que voient les 
yeux) dans la revue as-Sujûr. Il n'était pas le premier à écrire des contes pour 
cette revue. D'autres auteurs avaient déjà livré des contributions dans le do-
maine narratif et publié des contes dans la rubrique Bâb al-qisas et dans 
13 Khidr traite brièvement la poésie de Taymûr en rapport avec qasâ'id tamthUiyya et 
remarque que l'optimisme esi rare dans celle oeuvre poétique. Voir: Hayât, pp.l89-203, 
notamment p. 196 
14 Khidr, Hayât, pp 202-203. 
15 Ismâcîl Sabrî ( 1854-1923) aurait lui-même subi l'influence du romantisme français, et 
surtout de Lamarune, durant son séjour en France. Voir J.Brugman, Introduction, p.34 
n.5. 
16 La revue avait instauré une rubrique pour ce genre dès le premier numéro du 21 mai 
1915, mais la plupart des textes narratifs était l'adaptation d'oeuvres étrangères souvent 
réalisée par Olivia cAwîda cAbd ash-Shahîd al-Aqsariyya, dite "az-Zahra", une dame 
copte ayant un talent jusqu'ici méconnu. 
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Bâb al-adab. Ainsi, parut le 30 juillet 1915, la nouvelle al-lkhwân ou "Frère 
et soeur" de Mahmûd cIzzî et le 1er septembre 1916 la nouvelle Mahk wa-
shaytân ou "Roi et diable" du même auteur. Bien que les événements de ces 
nouvelles se passent en Egypte et que l'auteur en assure la véracité , leur ressem-
blance avec des histoires comme celles de Musâmarât ash-shtfb qui étaient popu-
laires au début du siècle, rend cette assertion invraisemblable. La critique 
égyptienne n'y accorde pas grande attention sauf Khidr qui les juge au-dessous 
du niveau de la nouvelle littéraire. 
Le 29 septembre 1916 apparaît dans Bâb al-qisas le conte al-Hubb bayna 
damcat al-ya's wa-qublat al-amal ou "L'Amour entre la larme du désespou- et le 
baiser de l'espoir" où Mahmûd [!] Taymûr fait la description de la rencontre de 
deux jeunes gens dans un jardin public et celle de leurs premiers baisers (calâfa-
mihâ!) d'amoureux. C'est sans doute là le premier ouvrage narratif publié par "le 
Maupassant d'Egypte' . Mais il n'a pas encore la structure élaborée de la nou-
velle moderne et la narration se caractérise par son côté descriptif et romantique. 
Les contes de Ma tarâhu l-cuyûn et les Khawânr, mentionnées dans le cha-
pitre 4 seront amplement traités dans la deuxième partie de cet ouvrage. Dans 
la première partie, nous nous sommes limités à donner une idée générale des 
activités littéraires multiples de Muhammad Taymûr 
17 Dans as-Sufûr η 11 Celte nouvelle manque dans XzDalîl al-qissa al-msnyya al-qasîra 
de Nassâg 
18 Sabry Hâfiz, "Maturation", parle de cUzzî, ailleurs on trouve cAzzî (p e dans MM 7). 
Khidr, Qtssa, pp.90-91. nous dit qu'il a appris de quelques amis de cI¿zí que c'était un 
jeune aristocrate, amateur de littérature qui écrivait des anieles et des contes dans 
as-Sufûr. 
On a confondu cIzzî avec Mahmûd cAzmî (1889-1954), qui était un joumaliste respecté, 
docteur en droit et fondateur de plusieurs revues (Vor ZmkB, Aclâm, VII, 177) Voir ρ е. 
H Pérès, "Le roman eie " cIzzî et cAzmî ont connu Muhammad Taymûr et ils ont écm sur 
lui. Voir sur ^ z î aussi le chapitre 7 de cette partie. 
19 Dans S 66. D'autres suivront dans S 118 (16-7-17), S <M-18, S V,14 (5-2-1920), S 290 
(21-4-1922),S VIII,4(14-8-1923). 
20 Le deuxième conte a été écrit par "Mahmûd cAzmî" [erreur de calligraphe'>], ce qui 
explique le problème signalé avant L'auteur veut nous faire croire que son histoire 
d'inceste entre un homme et sa belle mère est chose commune, "laysal hâdhihi l-qissalu 
ihdâ mubtadtfâti t-khayâli bal hiya hâduhatu l-amsi wa-l-yawrm wa-l-ghadi wa-faslun 
mm nwâyaun mumâlhuau l-hawâdith mutcfaddidau l-fusait maththalahâ al-ayyâmu 
calâ ardí Misra miraran wa-sa-lumaihihiluhâ ma dama amru l-binli al-misnyya " 
21 Khidr, Qissa, ρ 91 les discute en bref 
22 Surnom de Mahmûd Taymûr qui débutait ICI donc avant son frère Muhammad comme 
auteur de contes. C'est aussi l'opinion de Fauû al-Ibyârî, cAlam Taymûr al-Qasasî. p. 141 
Voir aussi: Khidr, Qissa, ρ 176 Ce conte ne Figure pas dans le Dalil de Nassâg. 
Chapitre 6 
LE DRAMATURGE ET CRITIQUE DE THÉÂTRE 
Dans l'année 1918, les activités littéraires de Muhammad Taymûr atteig-
nent un summum. Il commence à écrire des pièces de théâtre, s'attaque à la 
critique dramatique et élargit ses activités journalistiques en général. Il est 
également mêlé à la création de l'Ecole Nouvelle (voir chapitre suivant). 
Le 4 mai 1918 il épouse sa cousine Rashîda Rashîd , la soeur de son ami 
Muhammad Rashîd. 
La décision de contracter ce mariage ne provenait pas en fait de Muhammad 
Taymûr, mais de son père Ahmad Taymûr qui avait remarqué que son fils, 
après avoir quitté le service gouvernemental, avait tendance à trop fréquenter 
le milieu des gens du théâtre et à trop faire la noce avec ses amis qui étaient 
principalement des artistes. D'après Rachida Teymour, il semble avoir dit: "il 
vaut mieux que nous lui choisissions une femme." Lorsque Muhammad apprit 
la nouvelle il exigea de pouvoir voir au moins une fois sa future épouse avant 
de consentir au choix de son père. On lui aurait alors permis de regarder la 
candidate au mariage à travers un rideau et elle lui aurait plu. Cela n'étonne 
guère, car la photographie du couple prise en 1919 montre une très belle fem-
me consciente de sa propre valeur. En réalité il paraît que Rashîda Rashîd 
avait un caractère plutôt dominant qui empêchait notre auteur de fréquenter li-
brement ses amis et amies du milieu théâtral, lors des répétitions de ses pièces 
par exemple. 
Après le mariage, Taymûr quitte la maison paternelle de Hilmiyya pour 
prendre domicile avec sa jeune femme dans une villa de la rue Muhammad 
Râtib Bâshâ près de l'Eglise Sainte Thérèse à Shubra . De Rashîda il eut une 
fille, Râwiya dite Riri, née en mars 1919 qui figure dans les rapports des amis 
sur les demiers jours de Muhammad , et un fils, Muhammad Muhammad, né 
après la mort de son père, le 16 juin 1921, et décédé le 13 janvier 1990 au Caire . 
1 Informations M.Ahmad Fu'âd Taymûr, entretien 1983, el Mme Rachida Teymour, 
entretien 1990. 
2 Informations Samîr cAwad, entretien novembre 1989. Ce déménagement ne s'est 
probablement pas fait avant l'été de 1918, car en mai 1918 Taymûr publia un conte dans 
lequel il mentionne Hilmiyya comme son lieu de séjour (Rayyân yâfigl, dans as-Sufûr, 
mai 1918). 
3 Voir p.e. le récit intitulé "Muhammad Taymûr" d'Ibrâhîm al-Misrî dans as-Sufûr, 11 
mars 1921. Râwiya vit aujourd'hui au Caire. Voir aussi le chapitre 9. 
4 Muhammad Muhammad Taymûr n'a pas continué la tradition littéraire de la famille. Le 
père de Rachida Teymour s'est plutôt orienté vers la gestion des propriétés familiales 
près de Shibîn aJ-Kôm (information M.Ahmad Fu'âd Taymûr et Mme Rachida Teymour). 
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Etant donné qu'il n'avait plus d'obligations officielles depuis octobre 
1917, il avait le temps pour écrire des pièces de théâtre C'est alors qu'incité 
par les idées de cAbd ar-Rahmân Rushdî, comédien et metteur en scène formé 
dans l'école de Georges Abyad, il commença la rédaction de sa première piè-
ce al-cUs/ûrfî l-qafas ou "L'Oiseau en cage". 
Muhammad connaissait bien cet ancien avocat qui avait, en même temps 
que lui, fait partie de l'équipe de Ganfiyyat ansâr at-tamthîr. Plusieurs arti-
cles lui avaient déjà été consacrés dans as-Sufûr . Rushdî qui appartenait à 
une famille respectable, avait d'abord fait des études de droit et s'était engagé 
dans la profession d'avocat Mais le théâtre l'avait tellement attiré que, bra-
vant tous les obstacles, il décida en 1912 d'exercer le métier "peu respecté" 
d'acteur et de vivre "l'existence pauvre" des gens du théâtre, ceci à l'exemple 
du grand acteur et metteur en scène français Antoine. Taymûr admirait 
Rushdî qui avait eu le courage de faire ce qu'il n'avait pu réaliser lui-même. 
Malgré toutes les oppositions, il était parvenu à devenir un acteur et un met-
teur en scène respecté Selon les dires de Taymûr même, il était "le premier à 
avoir quitté une profession respectée et respectable pour un métier qui men-
tait autant de respect, mais que les gens considéraient comme dégradant et 
méprisable" (HT 146) 
Dans l'histoire du théâtre égyptien, Rushdî eut le ménte d'être l'initiateur 
du mélodrame II avait la réputation de pouvoir faire couler autant qu'il le dé-
sirait, les larmes du public Rushdî n'appréciait pas le style vociférant de ses 
prédécesseurs. Sa conception dramatique se caracténsait par le "réalisme" Le 
jeu de l'acteur devait se baser sur des sentiments sincères et les larmes versées 
devaient provenir d'émotions réelles C'est dans ce but qu'il introduisit en 
juillet 1917 au théâtre Pnntama une nouvelle troupe d'acteurs qui soutenaient 
la création d'un théâtre arabe moderne . Et il n'est pas étonnant de le voir 
avec sa troupe présenter la pièce de Taymûr qui tout en étant un sujet de mé-
lodrame se base sur une situation vraie, celle de l'éducation sévère et distante 
des jeunes égyptiens de l'époque 
5 Rushdî Sâhh, al-Masrah af Arabi, ρ 72, mentionne plusieurs grands du théâtre égyptien 
ayant fait leur premiers pas dans cette compagnie d'amateurs, notamment Muhammad 
cAbd al-Quddûs, Ibrahim Ramzî, Sulaymân Nagib et Mahmûd Murâd 
6 Voir S 113 (3-7-1917) "al-Mumaihthil cAbd ar-Rahmân Rushdr et S 133 (30-11-1917) 
'^Abd ar-Rahmân Rushdî" 
7 La troupe débuta avec L'Arlésienne, suivie dans la même saison par ad Damîr al-hayy, 
al-Mawt αί-maäanl, clshrûn yawmanfl s-stgn, al-Muhâmî al-muzayyaf, al-cArâ'is, 
an-Nâ'ib Hâiîn, Jacqueline, Madrasa! an-Namîma, al-cUsfûrfî l-Qafas, al-Akhras, Nîrun 
tlAbiâl al-Mansûra (Voir \brk\C\m,Ruwwâd, pp 79-80) 
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1. Al-cUsfûrfî l-qafas : une comédie de moeurs 
Al-cUsßrfi l-qafas ou "L'Oiseau en Cage" fut présentée pour la première 
fois un vendredi, le premier mars 1918 au théâtre Printania. Les rôles furent 
interprétés par des acteurs tels que cUmar Wasfî (dans le rôle de Muhammad 
az-Ziftâwî Bâshâ), Sulaymân Nagîb (dans le rôle de Hasan, le fils du pacha), 
Mîliyâ Dayân (dans le rôle de Marguerite dont Hasan est amoureux) et 
Muhammad cAbd al-Quddûs, un très bon ami de l'auteur (dans le rôle de 
Amîn, le riche héritier). 
Taymûr rédigea deux versions de cette pièce, une en arabe classique et une 
seconde dans le dialecte du Caire . La version classique n'existe plus, mais 
elle devait correspondre aux trois premiers actes de la seconde version et se 
terminer tragiquement (WR 21). Cette version était qualifiée de "comédie-
drame de moeurs" (kûmîdt drâm akhlâqiyya) . La deuxième version com-
prend un acte supplémentaire qui donne à la pièce une tournure "positive". 
Ce qui amena l'auteur à modifier, dans le frontispice de la seule version qui 
existe encore, la qualification de la pièce en kùmîdî misriyya dhât arbacat 
fusûl ou "comédie égyptienne en quatre actes" mettant l'accent sur ce quatriè-
me acte qui marque, du point de vue dramatique, un élément important. Ce 
qui est particulièrement intéressant ici, c'est que Taymûr ait opté dans cette 
pièce et dans d'autres plus tard, pour le dialecte comme langue théâtrale. Il 
était, en effet, convaincu que l'emploi du dialecte constituait l'un des élé-
ments essentiels du réalisme. La plupart des critiques trouvaient par contre 
que le dialecte ne convenait pas à l'expression de sujets sérieux . 
Selon Sulaymân Nagîb qui jouait le rôle du jeune premier, la première pré-
sentation de cette pièce eut un succès qui fit verser des larmes de joie à son 
auteur . Il est toutefois peu probable que al-cUsfûrfi l-qafas soit restée long-
temps au programme, car les adeptes de pièces sérieuses n'étaient en général 
pas nombreux, de plus la troupe de Rushdî devait présenter treize pièces envi-
ron durant cette même saison. Taymûr lui-même fit l'éloge de la mise en scè-
ne (HT 1S6) mais ne s'appesantit guère sur le succès de la pièce. cIzzî affirme 
qu'elle a été jouée "non seulement au Caire, mais dans beaucoup d'autres vil-
8 ¡Landau^tudies in Arabic Theatre and Cinema, p.256 (liste no.551), force la vérité en 
disant que cette pièce est une comédie "first written in coll. Arabie (of Egypt), then 
rewritten and published in LiLAr.". Muhammad Mandûr, al-Masrah an-naihri, p.26. 
affirme à juste titre que la pièce est écrite en dialectal, mais dans la table des matières du 
deuxième юте des Mu'allafâi, il est question de trois actes. Cette erreur n'a pas été 
corrigée dans la deuxième édition de 1973. 
9 Ce titre a été maintenu dans le fihrist des Mu'aUafâi III, mais pas dans la frontispice de la 
pièce. 
10 Nous reviendrons à ce sujet dans le premier chapitre de la troisième partie de ce livre. 
11 Marâtht,p.62. 
88 Vie et oeuvre 
les" et qu'elle fit grande impression sur le public (MM hâ'). Khidr parle de 
"quelques représentations qui ne peuvent constituer un critère de succès" . 
2. Al-Khawâtir at-tamthîliyya: une critique dramatique 
La guerre mondiale allait, entre-temps, à son terme. En Egypte on signalait 
une forte activité dans le domaine du théâtre commercial (al-masrah at-tigârî) 
que Taymûr qualifiait de masrah lâ-fannî ou "théâtre non artistique". Les 
gens préféraient le vaudeville qui, avec ses chansons et son exhibition de be-
auté féminine , leur permettait de se défouler et de se détendre. Des comé-
dies telles que Kishkish Bey de Rîhânî et al-Barbarî de cAlî al-Kassâr 
attiraient alors le grand public. Le théâtre sérieux dont rêvaient Rushdî et Tay-
mûr était en régression qui avait pour cause une forte commercialisation du 
théâtre. Le doyen de l'an dramatique, Georges Abyad, prit les devants et 
s'empressa de se séparer en 1917 de Higâzî pour faire plus d'argent . 
Les amateurs de théâtre sérieux exprimèrent leur mécontentement en dé-
nigrant le niveau moral des pièces du théâtre commercial. Ainsi, un certain 
Ibn Ragâ remarqua dans al-Minbar du 3 juillet 1918: "que trouve le specta-
teur à ces pièces?" "des situations honteuses, des expressions scabreuses, des 
phrases vilaines, l'insolence et la dépravation, des corps à demi-nus...", en 
somme tout ce que récusaient les moeurs de l'époque. Hâmid as-Sa'ldi 
voyait dans la fréquentation des cabarets et du théâtre comique le signe de la 
dépravation des moeurs et celui de la репе du bon goût et du "sens de la mo-
rale". D'autres articles, souvent anonymes, de al-Minbâr adoptèrent cette 
même attitude moralisante. C'est alors que Taymûr décida de se mêler au dé-
bat. Il publia durant les mois d'août et de septembre dans al-Minbar une quin-
12 Khidr.Waydi.p.lSl. 
13 Rushdî Sâhh, al-Masrah al-''Arabi, p.81. 
14 Hasan cId, Tatawwur an-naqd al-masrafû, p.147. A ce moment il y avait au Caire une 
concurrence fone entre neuf troupes théâtrales: La troupe de Rîhânî (au théâtre 
Egyptiana); la troupe de Alî al-Kassâr (au Casino de Pans) suivie en 1918 par la troupe 
de Amîn Sidqî et de cAli al-Kassâr (au théâtre Majestic); la troupe de Georges Abyad (au 
théâtre de la Renaissance); la troupe de Salâma Higâzî, mort le 4 octobre 1917, (au 
théâtre Pnntama); la troupe de cAbd ar-Rahmân Rushdî (au théâtre Pnntama après la 
mort de Higâzî); la troupe de Munira al-Mahdiyya (au théâtre du Kursâl); la troupe de 
cAzîz cId (au théâtre Casino de Paris à partir de janvier 1918); la troupe de cAbdallâh 
'Ukâsha (au théâtre d'Azbakiyya)(même jource,148-9). 
Voir aussi: Muhammad Yûsuf Nagm, "Masrah awlâd cUkâsha: qabla cahd 
al-Azbakiyya" in Studia Arabica & Islamica offered io Ihsan cAbbas on his 60th birthday 
(ed. Widâd al-Qâdî). 
15 Dans Varucie'^aïâMasrahai-tamthtlal-hazir (a/-Mm6ar20-8-1918). 
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zaine d'articles qu'il appela Khawâtir tamthîliyya. Ces articles auxquels on se 
réfère encore de nos jours, forment les débuts d'une histoire systématique du 
théâtre égyptien. Tous les grands acteurs et metteurs en scène de l'époque y 
sont traités d'une façon méthodique. L'auteur s'étend sur leur formation, leurs 
activités artistiques, leurs qualités et leurs défauts d'acteurs. 
Dans le premier article (Mi 26-8-1918), intitulé ar-Rîhânî bayna ansârih 
wa-khusûmih ou "Rihani entre ses adeptes et ses rivaux" (HT 115-122), Tay-
mûr se demande pourquoi la revue "franco-arabe" de Rîhânî, qu'on ne peut 
qualifier de théâtre, a tant de succès auprès du public égyptien. Deux réponses 
semblent plausibles: tout d'abord le public qui manque de maturité d'esprit, 
cherche surtout la simplicité et la détente; deuxièmement les gens sont las 
d'assister à la déchéance du théâtre sérieux causée par la paresse de ceux qui 
s'en occupent. Ar-Rîhânî a au moins le mérite d'offrir au public quelque cho-
se à boire, à manger, à regarder (de belles femmes) et à écouter (des chansons 
agréables) (HT 119-120). Le théâtre sérieux constitue, par contre, une statue 
en désagrégation. Taymûr se demande ensuite si les pièces de Rîhânî sont bé-
néfiques pour le théâtre ou si elles lui nuisent. Ce qui l'amène à constater que 
l'Egypte ne peut pas se passer de Rîhânî. Se basant sur l'exemple du vaude-
ville en France et de son importance dans le développement du théâtre fran-
çais, il arrive à la conclusion que le théâtre de Rîhânî constitue les premiers 
débuts de la comédie contemporaine. Il ne reste que l'arrivée d'un grand 
homme comme Antoine en France, pour transformer ce vaudeville en théâtre 
de niveau élevé. Dans cette analyse, Taymûr fait, à coup sûr, preuve de 
perspicacité et de finesse évitant toute discussion morale vaine et inutile. 
Muhammad traite aussi de la vie et de l'oeuvre de l'idole de sa jeunesse, 
Shaykh Salâma Higâzî. Suivent ensuite Georges A by ad, le pionnier du théâtre 
classique (al-masrah al-fannî), Rushdî qui se distingue par sa persévérance et 
par ses talents artistiques. Munira al-Mahdiyya, une grande actrice du théâtre 
lyrique (al-masrah al-ghinâ'î), la jeune actrice prometteuse Rosa al-Yûsuf, la 
tragédienne Miliyâ Dayân, les frères cUkâsha, cUmar Wasfî et Ahmad Fahim 
qui firent tous l'objet d'une analyse systématique. Tous ces acteurs et actrices 
étaient en rapport avec Taymûr comme producteurs et émetteurs de ses piè-
ces. 
Les critiques de Taymûr déclenchaient dans al-Minbâr des discussions 
qui faisaient dire à cAbd al-Hamîd Hamdî qu'il existait tout de même d'autres 
sujets qui méritaient l'attention du lecteur . 
16 Pour une analyse de ces discussions, voir: as-Sayyid Hasan ^d, Tatawwur an-naqd 
al-masrahîfîMisr, pp.181-194. 
17 аІ-МіпЬаг22-9-\Ш. 
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3. cAbd as-Sattâr Afandî : une farce égyptienne 
Pour donner un nouvel élan au théâtre, Muhammad Taymûr ne se contenta 
pas de formuler des critiques constructives. En s'engageant également dans la 
voie du théâtre comique, il résolut de combattre Rîhânî par les propres moy-
ens de ce dernier. C'est ainsi qu'il écrivit dans l'automne de 1918 "une comé-
die de moeurs égyptienne" sur un petit fonctionnaire, qui, après avoir subi de 
nombreuses humiliations de la pan de sa femme et de son fils, parvint enfin à 
marier sa fille à l'homme de son choix. Le succès du penonnage de Kishkish 
Bey, ce petit bourgmestre de village que créa Rflianî et qui émouvait tant le 
public égyptien par son côté "underdog", inspira probablement à Taymûr le 
personnage de cAbd as-Sattâr Afandî. 
Avec sa pièce <:Abd as-Sattâr Afandî, "comédie égyptienne en quatre ac-
tes", Taymûr créait un nouveau genre que Tulaymât qualifie de masrah khafîf 
ou "théâtre léger" (HT 86). 
La première présentation eut lieu en décembre 1918 et fut jouée par la troupe 
de Munira al-Mahdiyya à Dâr at-Tamthîl al-cArabî de la rue Ilbâb al-Bahrî 
aux Jardins d'Azbakiyya. 
Le rôle de cAbd as-Sattâr Afandî fut joué par le monstre sacré de la revue 
égyptienne, cAzîz cId, qui devait faire de la pièce une vraie réussite. cId était 
également monté sur les planches de ce même théâtre avec le rival du mo-
ment, ar-Rîhânî . Ancien employé de banque, cId avait appris le métier d'ac-
teur auprès d'Iskandar Farah. Tout comme Abyad et Rushdî, il s'intéressait à 
la création d'un théâtre vraiment égyptien. Le vaudeville lui semblait un ex-
cellent moyen d'arriver à ce but tout en touchant le coeur du public égyptien. 
En cela, il ne différait pas de Rîhânî. Mais son but final était supérieur, au 
moins aux yeux de Taymûr. Selon lui, cId cherchait ainsi à créer, à la longue, 
une vraie comédie égyptienne (HT 162). Pour ce, il pouvait se permettre quel-
ques licences et l'emploi d'expressions pas toujours admissibles. Tout en ap-
préciant profondément le jeu de eId qu'il considérait comme "l'acteur ayant le 
plus de talent et le moins de chance" (HT 159), Taymûr trouvait qu'il s'éter-
nisait dans un genre de rôles qui, au fond, n'étaient pas fait pour lui (HT 166). 
Il semblait surtout briller dans les rôles de second plan. Avec sa maigre sil-
houette, son crâne chauve et sa voix hésitante il n'était pas fait pour jouer le 
rôle de jeune premier. Par contre, le caractère plutôt maladroit de cAbd as-
Sattâr Afandî lui convenait à merveille. 
18 Sur Munira al-Mahdiyya (m. 1965) et son théâtre, voir: Munir M.Ibrâhim, Min ruwwâd 
al-masrah, pp.59-74. 
19 Voir Nag'ïb a-Rîhânî, MudhakJcirât Nagîb ar-Rîhânî, pp.67-69. 
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L'actrice la plus célèbre de la troupe était Rosa, nommée alors Rûza al-Yû-
suf. Elle joua le rôle de la jeune bonne Hânim. Dans son autobiographie, 
Rîhânî raconte qu'elle était continuellement en conflit avec cId , mais qu'elle 
jouait quand même beaucoup de pièces avec lui. Elle excellait tellement dans 
le vaudeville qu'on l'appelait "la belle vaudevillienne" (al-vûdvîliyya al-
hasnâ') . Elle avait également eu du succès dans le drame et la comédie dra-
matique. Pendant les répétitions de cAbd as-Sattâr Afandî, elle fit la 
connaissance de Zakî Tulaymât qui jouait le rôle de cAfîfî, le fils impossible 
de cAbd as-Sattâr . Ce fut là le début d'une liaison consacrée plus tard par le 
mariage. Mais Tulaymât n'était pas la seule personne à s'éprendre de l'actri-
ce, qui était alors mariée à l'acteur Muhammad cAbd al-Quddûs . Ce demier 
était également un très bon ami de Taymûr. Il semble que notre auteur avait, 
lui aussi, nourri une affection profonde pour Rosa et que les rapports entre 
l'auteur et la célèbre actrice étaient connus dans le milieu artistique du Caire. 
Rosa al-Yûsuf a d'ailleurs été l'une des rares personnes admises au chevet de 
Muhammad Taymûr juste avant son décès, le 24 février 1921. 
Quoique les critiques de la pièce aient été favorables, nous avons des rai-
sons de croire que l'accueil a été plutôt maigre malgré les assertions de 
Muhammad Lutfî Gumca qui écrit: nâlat qubûl an-nâs bi-l-igmâ0 ou "l'accu-
eil fut unanimement favorable" Mar 44). Certaines sources nous apprennent 
que les amis de Taymûr avaient distribué des billets d'entrée gratuits aux 
gens, mais que ceux-ci refusaient de s'y rendre sous prétexte que la pièce trai-
tait, avec humour et ironie, de choses qu'on préférait ignorer . Selon 
Mahmûd Taymûr qui rapporte probablement l'opinion de son frère à ce sujet, 
l'objection la plus importante contre cette comédie était le manque de "décol-
leté". Le texte de Mahmûd Taymûr parle d'un manque de alhân (mélodies) et 
de khalâFa (frivolité/vulgarité) (WR 24). Le public égyptien n'était, en effet, 
pas encore habitué à une comédie sans musique. Malgré le jugement favora-
ble des connaisseurs, cAbd as-Sattâr Afandî ne resta pas longtemps au pro-
gramme . Ce fut sans aucun doute un échec commercial. 
20 Voir: Nagîb ar-Rîhânî, Mudhakkirâi, I.e. 
21 M.Taymûr lui consacra un anide (Mu'allafât, HT 168-73) dans lequel il insistait sur le 
fait qu'elle préférait jouer des rôles "européens" (adwâr ifrankiyya I adwâr ûrûpawiyya 
[sic]). 
22 Sur la première rencontre entre l'actrice et le jeune Tulaymât voir: Zakî Tulaymât, 
Dhikrâyâi wa-wuguh, pp.22-26. 
23 Dont elle aurait en 1919 son fils Ihsân cAbd al-Quddûs. 
24 Voir chapitre 9. 
25 Ahmad Khayrî Said, Marâihi, p.78. 
26 Khidr, Hayât. 151-152 parle d'un échec (ikffâq) de UFQ et de ASA qui aurait découragé 
Taymûr pour des mois. 
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Déçu par l'échec de ses pièces de théâtre (WR 24), Muhammad Taymûr 
chercha un autre défi et se mit à écrire ses souvenirs de Paris qui furent pu-
bliés dans as-Sufûr entre le mois de février et le mois de mai de l'année 1919. 
La révolution du printemps incita Taymûr, comme beaucoup d'autres d'ail-
leurs, à réfléchir sur la situation de son pays. La désintégration du théâtre 
après la saison de 1918-1919 l'inquiétait tout particulièrement et il écrivit à 
ce propos: "nous fermons de nos propres mains les portes du théâtre artistique 
pour nous installer dans un endroit qui ressemble aux salles de danse d'Azba-
kiyya... de nos propres mains, que Dieu nous pardonne, nous tuons notre thé-
âtre avec la lame d'un boucher à laquelle personne ne peut échapper" (HT 
304). Les grands du théâtre s'étaient alors, pour la plupart, consacrés à d'au-
tres activités ou avaient quitté pour une quelconque raison le pays. Ainsi Ab-
yad se trouvait au Liban, Tulaymât s'occupait des animaux du Jardin 
zoologique, cAbd al-Quddûs était actif auprès du Ministère de l'Emploi, cId 
désillusionné, faisait du théâtre français et Rushdî avait repris son métier 
d'avocat. La désillusion de Muhammad Taymûr était telle qu'il écrivit en août 
1919: "c'est nous qui avons eu tort d'avoir adoré l'art! Adieu donc à l'art 
pour toujours!" (HT 304). 
27 Mahmûd doit se tromper ici en disant que Taymûr aborda alors l'écriture des maqâlât 
khawâtir (qu'il avait déjà publié). Il a raison lorsqu'il mentionne les Souvenirs de Paris 
(WR24). 
28 Voir son article intitulé " Damca calâ i-Tamthîl" (aMiin/wr 5-8-1919). 
Chapitre 7 
MUHAMMAD TAYMÛR ET L'ÉCOLE NOUVELLE 
1. Constitution de l'Ecole Nouvelle 
Remarquons que c'était la fin de la guerre en Europe et que les circonstan-
ces de vie en Egypte changeaient rapidement. Pour les jeunes auteurs cette si-
tuation était pleine de promesses. C'est au cours de cette période que se 
constitua un groupe de jeunes auteurs et d'artistes sous le nom de Madrasat 
al-âdâb al-gadîda qui se transformera ensuite en celui de al-Madrasa al-
hadîtha. C'est surtout cette dernière appelation qui sera retenue grâce à l'étu-
de que Yahya Haqqî, l'un des derniers membres de cette école, publiera en 
1960 sous le nom de Fagr al-qissa al-misriyya. Dans ce petit livre se retrouve 
une étude des débuts du mouvement littéraire dit Ecole Nouvelle ou Moder-
ne . Yahya Haqqî fait remonter l'origine du mouvement aux réunions qu'or-
ganisait Muhammad Taymûr, dès son retour de France en 1914, avec un petit 
groupe d'étudiants dans la maison de Muhammad Rashîd à Munira . Faisai-
ent partie de ce groupe: Muhammad Taymûr, Mahmûd Taymûr, Husayn 
Fawzî et Muhammad Rashîd. Ils lisaient l'oeuvre d'Homère et les écrits de 
l'Ecole Américaine al-Mahgar, publiés dans la revue al-Funûn. Ils discutai-
ent des oeuvres de Muwaylihî et de Haykal dont nous avons parlé dans l'in-
troduction. Les ouvrages de ce demier étaient pour eux un exemple typique 
de littérature égyptienne . Dans ces réunions, Muhammad recommandait sou-
vent la lecture de Maupassant qu'il jugeait supérieur par sa manière d'analy-
ser les personnages, par sa présentation du sujet et par sa façon d'organiser les 
événements dans ses écrits. Les membres du groupe discutaient également 
de chaque issue de la revue as-Suför qui invitait ses lecteurs à embrasser les 
idées européennes concernant la littérature et l'émancipation de la femme, 
mais insistait aussi sur la nécessité du développement d'une culture égyptien-
ne. C'est sans doute sous l'influence de ces discussions que Muhammad Tay-
mûr s'était mis à l'écriture de nouvelles dans le même style que Maupassant. 
Selon Haqqî, telles sont les origines de l'Ecole Nouvelle. D'autres membres 
1 Terme choisi par Sabry Hafiz, "Maturation", et Miriam Cooke "Haqqî". Nous préférons 
uuliser le terme "nouvelle" pour la simple raison qu'il couvre les deux concepts gadîda et 
hadttha qui ont été utilisés dans les différentes dénominations du groupe. 
2 Haqqî, Fagr, p.7; Ma.Taymûr, Talâ'f al-masrah al-carabi, p.66. 
3 Ma-Taymûr, Fifawn, pp.24,51. 
4 Ma.Taymûr, Fi^awn, p.25. 
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se seraient joints au noyau de Munira lorsque celui-ci se déplaça vers le centre 
de la ville . 
Hafiz nous parle d'un autre noyau se constituant de Ahmad Khayrî Sa^d, 
un étudiant en médecine, de Mahmûd Tâhir Lâshîn, un étudiant en polytech-
nique, de Hasan Mahmûd, un étudiant en lettres et de Husayn Fawzî, l'étu-
diant en médecine déjà mentionné. Il dit que ce groupe était le noyau: "it 
existed of only four members" et semble exclure les personnes mentionnées 
par Haqqî. 
Lors de la réunion du groupe d'étudiants en décembre 1918 dans le jardin 
de Lipton, naquit l'idée de fonder Madrasat al-âdâb al-gadîda. Selon Ahmad 
Khayrî Sa'nd , Muhammad Taymûr en était l'un des instigateurs. C'est alors 
qu'il se produisit, nous semble-t-il, une fusion entre le noyau de Munira, con-
sistant de jeunes aristocrates, et le noyau des étudiants de milieu bourgeois 
mentionné par Hafiz. A ce groupe ne tardèrent pas à se joindre le journaliste 
Ibrâhîm al-Misrî, l'acteur Zakî Tulaymât, grand ami des Taymûr, et le musi-
cien Sayyid Darwîsh. On se réunissait souvent au Café Radium, au Cosmo-
graphe, également connu sous le nom de "Qahwat al-Fann" à cause des 
artistes qui le fréquentaient , ou au jardin de Lipton devant le Casino de Paris, 
pour discuter des faits du jour et des projets artistiques et littéraires à réaliser. 
On faisait ensuite le tour des salles de théâtre, pour continuer souvent la dis-
cussion en pleine nuit dans la maison d'Ibrâhîm al-Misrî. Selon Sa'îd, ces 
réunions étaient comme celles d'une "académie" où différents sujets dans le 
domaine de la littérature, de l'an et des sciences étaient sérieusement com-
mentés et critiqués. 
En ce qui concerne les rapports de Muhammad Taymûr avec le reste du 
groupe, très peu de détails nous sont connus. On n'en trouve aucune trace 
dans ses écrits. Mahmûd qui n'a pas cessé de souligner le rôle unique de son 
frère dans la création d'une nouvelle littérature, associe rarement son nom au 
groupe d'auteurs de la revue al-Fagr. Mais dans la préface de son édition de 
1927 des contes de Muhammad (MT) , il présente son frère comme le maître 
d'une nouvelle école littéraire qui, vu le contexte, ne peut être autre que celle 
du groupe de Lipton et du Café de l'Art. Ahmad Khayrî Sa^d, généralement 
5 Haqqî, Fagr, p.78, cite d'autres participants aux réunions tels que Mahmûd cIzzî que 
nous avons déjà mentionné comme l'auteur de nouvelles plutôt médiocres publiés dans 
as-Sufûr, et Habib Zahlâwî qui écrirait plus tard un article sur le mouvement dans la 
revue syrienne al-Hadîih. Le changement du centre de rencontre se fit probablement 
après le mariage de Muhammad au printemps de 1918. 
6 Sabrî Hâfiz, "The Maturation of a New Literary Genre", p.367. 
7 Voir son article "Muhammad Taymûr, ahad mu'assist Madrasa! al-adâb al-gadîda" dans 
al-Minbar, mars 1921 (Marâthî, p.94). 
8 Voir P.M.Kurperehoek, The Short Stories ofYusufidrL·, Introduction. 
9 Trad. Pérès "Le Roman dans la iuéraiure arabe moderne" pp. 177-178. 
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considéré comme le moteur du mouvement, a laissé quelques écrits où il don-
ne sa vision sur l'origine de l'Ecole Nouvelle et la place que Muhammad Tay-
mûr y occupa. Il avait plutôt tendance à minimiser le rôle des Taymûr qui 
faisaient partie d'une classe supérieure à la sienne. Néanmoins, il présente 
Taymûr comme l'un des porte-paroles, des militants et des chefs de file du 
groupe (ahad abwâqihâ wa-gunûdihâ wa-zifamâ'ihâ) et le cite également 
comme l'un des fondateurs de l'Ecole {.ahad mu'assisîhâ. Mar 94) ou comme 
son parrain ou rabîb (Mar 94). Par cette dernière expression, Ahmad Khayrî 
Sa^d semble marquer quelque réserve tout en reconnaissant à Taymûr un cer-
tain mérite et une autorité. Cette même distance régissait les rapports mutuels 
des deux hommes. En effet, Khayrî affirme que ses rapports avec Muhammad 
Taymûr étaient plutôt difficiles. Il dit: "nous nous disputions souvent et nous 
étions rarement d'accord" (Mar 98). Mais cette attitude faisait, selon Khayrî, 
partie de l'atmosphère qui régnait dans les réunions où le ton montait souvent 
et où la discussion se faisait dans un esprit de liberté. Il ne peut pourtant pas 
s'empêcher de constater dans le caractère de Muhammad Taymûr une certaine 
lawtha khaflfa ou "originalité" qu'il attribue à son côté artistique et qui s'op-
pose au caractère actif et effectif de Khayrî. Cette différence de caractère était 
renforcée par les origines sociales différentes des deux hommes. Muhammad 
avait, toutefois, aux yeux de Khayrî, le mérite d'avoir quitté le bastion de sa 
classe et de s'être mêlé au peuple: ¡am tagmcfunî Ы-Taymûr qarâbatun wa-lâ 
madrasatu wa-lâ bVatu wa kâna min câ'ilatin istiqrâtiyya [sic] fa-harrara 
nafsahu min quyûdihâ fa-kunta tarâhu maFanâfî taggawulâtinâ bi-ahyâ'i l-
câsimati l-wataniyyati nasmaFu "ash-shâfir" wa-nazûru "Théâtre" wa-s-sîrk 
wa nahdiru riwâyâti Masrah al-Glûb al-Misrt (Mar 96). 
Taymûr et Khayrî avaient des rapports moins régis par l'amitié que par un 
idéal commun et le désir de créer grâce à leur Ecole une nouvelle littérature 
s'érigeant sur les décombres de l'ancienne. "Détruire pour pouvoir construi-
re" (al-hadam wa-l-binâ') était dès le début la devise du groupe que vint éga-
lement soutenir la revue al-Fagr en 1925. Il est intéressant de remarquer que, 
dans la phase préparatoire au moins, le groupe considérait la littérature dans le 
contexte plus large de l'art et de la "culture" (Mar 98). 
Les écrits de Khayrî révèlent un détail qui n'est pas mentionné ailleurs. Se-
lon lui, c'était en fait un certain Ibrâhîm Hamdî qui aurait placé la première 
pierre de l'Ecole Nouvelle et aurait pris l'initiative d'organiser l'union de jeu-
10 Essai de traduction: "Taymûr et moi, nous n'étions pas parentés, nous n'étions pas passés 
dans la même école et ne faisions pas panie du même milieu social. C'est qu'il était de 
famille aristocrate. Mais, il se libéra de ses liens de sorte qu'on pouvait le voir avec nous 
lorsque nous faisions le tour des quartiers de la capitale nationale pour écouter le sháfir 
(le chantre des contes), pour visiter le Théâtre et le Cirque et pour assister au 
présentations du Globe Egyptien". 
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nes intellectuels. Il n'est pas clair si Khayrî voulait par là faire allusion à la fu-
sion entre les deux groupes, ou s'il désignait une initiative à l'intérieur de son 
premier groupe universitaire . 
2. L'Ecole Nouvelle et la littérature nationale: al-adab al-qawmî 
L'Ecole Nouvelle est surtout connue pour ses apports à la nouvelle arabe et 
par son plaidoyer pour une narration égyptienne, réaliste et moderne. Dans 
son étude consacrée à Mahmûd Taymûr, Wielandt décrit les objectifs de cette 
Ecole en rapport avec les idées de l'auteur étudiées en ce qui concerne la nou-
velle.12 
Dans la deuxième partie de notre étude, nous exposerons la contribution de 
Muhammad Taymûr à l'art narratif dans cette même perspective. 
Remarquons tout d'abord que ces objectifs correspondent à ceux des dé-
fenseurs de Vadab qawmî qui ne sont d'ailleurs pas les seuls représentants de 
ces idées . Les origines de Vadab qawmî remontent, en effet, à Lutfî as-
Sayyid et à son idée de misriyya ou "egyptianité" exposée dans le premier 
chapitre de cette étude. Pour les auteurs de l'Ecole Nouvelle et pour leurs par-
tisans, la misriyya forme un élément essentiel de l'écriture narrative qui peut 
aller jusqu'à refuser l'arabisme et embrasser l'idée d'une écriture égyptienne 
européanisée. Ils s'intéressent sunout à l'Egypte moderne et actuelle et non à 
celle des Pharaons comme le fera plus tard Tawfîq al-Hakîm. Ils sont con-
stamment à la recherche de ce qui est "typiquement égyptien" et mettent l'ac-
cent sur "la couleur locale" en vue de créer un adab mahallî. Wielandt donne 
un grand nombre d'exemples qui illustrent cet aspect. 
Un deuxième aspect de cette littérature traitant de l'actualité locale et mo-
derne est son réalisme. C'est un adab haqîqî comme on disait alors, ou adab 
wâqicî comme on dit aujourd'hui II s'inspire directement du réalisme français 
que les intellectuels du groupe avaient connu à travers les écrits de Zola, de 
Balzac, de Flaubert, de Daudet et de Maupassant "qui composaient des ro-
mans et des contes empruntés aux images de la vie et basés sur des observa-
tions minutieuses, des analyses exactes et des doctrines scientifiques" , et 
11 Nous n'avons pas pu obtenir des renseignements sur le personnage d'Ibrâhîm Hamdî 
Nous supposons qu'il était enseignant à l'Ecole des Ingénieurs ou à l'université, mais il 
n'est pas à exclure qu'il s'agit ici simplement de cAbd al-Hamîd Hamdî. 
12 Voir la bibliographie. 
13 Voir à ce sujet aussi Brugman, Introduction, pp 249-268. 
14 Cuauon Pérès, "Le Roman", p.152, pns de la préface dVfadn Hântm, 1921, decIsâ 
cUbayd, un des défenseurs acharné d'un réalisme pur, basé sur l'observation (mulâhaza) 
et l'analyse psychologique (at-tahlîl an-nafsî)jnême source p. 155. 
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indirectement du réalisme russe de Tchékov, de Tourgueniev et de Tolstoï 
qui offraient "une simple page de la vie" demère laquelle on pouvait soup-
çonner de vraies tragédies humaines 
Les auteurs de l'Ecole Nouvelle tendent eux, vers un naturalisme et une 
vision déterministe qui les amène à vouloir créer des personnages qui sont en 
marge de la société et qui sont si minutieusement décrits et analysés que ceci 
va à rencontre de la narration même 
En résumé, nous poumons dire que l'Ecole Nouvelle avait pour objectif de 
créer une littérature nationale égyptienne dont le réalisme permettrait de pré-
senter une image fidèle de la société égyptienne contemporaine. Cela suppo-
sait un nouveau langage qui s'inspirait de l'art narratif du roman et de la 
nouvelle en Europe et qui était en même temps apte à représenter la réalité 
égyptienne. Le résultat devait en être un adab qawmî, mahallî, haqîqî [wâqi-
cî] et casrî 
Les caractéristiques du adab qawmî concernent avant tout l'art narratif tel 
qu'il se manifeste dans les écrits des auteurs de l'Ecole Nouvelle dont Tay-
mûr est le tout premier représentant 
Dans les réunions du groupe au Lipton entre 1918 et 1921, les discussions 
de Taymûr et de ses amis portaient surtout sur la création dramatique et no-
tamment sur les conséquences de l'emploi de la langue dialectale au théâtre 
A ce sujet, Taymûr semble avoir eu de violentes discussions avec Khayrî Sa-
"nd qui n'appréciait pas le théâtre et ne s'en cachait pas et qui, de plus, était 
convaincu de la nécessité d'employer l'arabe classique dans la présentation de 
thèmes séneux cUthmân Galâl avait, dans le temps, adopté le dialecte pour 
les chansons des adaptations de ses comédies sociales, mais n'en avait pas 
obtenu le succès qu'il espérait Muhammad Taymûr voulait se risquer une 
nouvelle fois dans cette voie Mais tout comme cUthmân Galâl, il avait à se 
défendre contre ceux qui voyaient dans cette tentative une attaque à l'arabicité 
et aux traditions. Il n'était d'ailleurs pas le seul auteur égyptien à se trouver 
dans cette situation, mais pour lui, il était plus qu'évident que le dialogue ne 
pouvait être vrai, réaliste et vivant que s'il se faisait dans la langue du peuple 
(al-lugha al-câmmiyya) Ce problème marque le début de longs débâts sur 
15 Wielandt souligne à juste utre l'importance du réalisme français, aspect négligé par le 
cntique de la période nassénenne an Nassâg qui a plutôt tendance à exagérer 
l'importance des auteurs russes 
16 Ma Taymûr dans sa préface de Fi^awn as-Saghîr, cité par Pérès, "Le Roman", ρ 184 
17 II n'était pas le seul, comme le prouve le reproche de cIsâ cUbayd à l'adresse de 
Muhammad Taymûr dans sa préface a'Ihsân llânim, 1921, cité par Pérès, "Le Roman", 
ρ 161, et qui parle d'une "idée extrémiste et dangereuse" 
18 Al-Khozai, The Development of Early Arabic Drama, ρ 219 
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l'histoire du théâtre arabe moderne qui, voulant bannir le dialecte dans les an-
nées trente, ne tarda pas à le réhabiliter dans les années cinquante. Sa portée 
dépasse les limites du théâtre égyptien tout en y rencontrant son point cul-
minant. 
Comme nous l'avons déjà vu, Muhammad Taymûr était, dans les derniers 
mois de 1919, directeur d'as-Sufur où il y exerçait un grand nombre d'activi-
tés. En tant que rédacteur, il y écrivit plusieurs éditoriaux d'une signature po-
litique , dans bâb al-adab il fit la critique élogieuse des Mawâkib de Gibrân 
(S 25-12-1919) et il présenta aux lecteurs le poète Shawqî à l'occasion de son 
retour d'exil en Espagne (S 11-12-1919). Il tenta, en outre, une analyse de la 
crise dramatique dans les articles intitulés at-Tamthîl al-fannî wa-l-lâ-fannî (S 
6/13/20 et 27-11-1919). Enfin, sa vision du théâtre, il l'exprima d'une maniè-
re différente dans une série de textes publiés dans les premiers mois de 1920. 
19 Rappelons ici les tentatives de Mîkhâ'îl Nucayma dans al-Abâ' wa-1-Ьапйл de 1919 et sa 
théonsation du problème dans al-Ghirbâl, 1923. Nous reviendrons sur ce sujet dans la 
troisième partie. 
20 Tels que " Madrasat al-qadâ· ash-sharT (S 6-11-1919) "al-Watan" ( S 13-11-1919), 
"al-cAm al-Gadîd" (S 8-1-1920) et "Umarâ'unâ" (S 15-1-1920)'. 
Chapitre 8 
CRITIQUE, DRAMATURGE ET ADAPTATEUR 
1. La critique dramatique dialoguée: al-Muhâkamât 
A partir du premier janvier 1920, les lecteurs de la revue pouvaient jouir de 
la lecture d'une série de dialogues ayant pour sujet les sessions d'un tribunal 
présidé par Shakespeare, Corneille, Molière, Goethe et Racine. Le procureur 
est Edmond Rostand et le public se constitue d'acteurs et de metteurs en scène 
qui se présentent l'un à l'autre dans le premier dialogue, avec leurs qualités et 
leurs défauts. Le tout forme un vrai tableau d'ensemble de la "scène" de 
l'époque. Femmes et hommes de théâtre y sont représentés avec leurs petits 
tics et les trucs propres à chacun d'eux (HT48-68). A l'introduction fait suite 
un chapitre intitulé al-Qudât wa-l-muttahamûn (HT 68-74) ou "La Cour et les 
accusés". Ces derniers se constituent d'auteurs et de critiques dramatiques et 
sont placés dans une cage au beau milieu de la salle d'audience. On y retrou-
ve Farah Antûn, Lutfi Gumca, Ibrâhîm Ramzî, Husayn Ramzî, Amîn Sidqî, 
BadP Khayrî, cAbd al-Halîm Dalâwir, cAbbâs cAllâm, Ismâ0!! Wahba, Hâmid 
as-Sa'ñdí et bien sûr Muhammad Taymûr que le narrateur à la première per-
sonne ne peut s'empêcher de comparer ici à son fameux "Oiseau en cage" 
(HT 71). A la demande générale, Nagîb ar-Rîhânî doit se joindre aux accusés 
bien qu'il ne soit que "mi-auteur" comme il le dit lui-même. 
Après cette présentation qui permet au lecteur d'acquérir certains renseig-
nements sur le monde du théâtre, l'acteur Mahmûd Rida qui n'est autre que 
l'huissier de justice, annonce le début des sessions. 
Farah Antûn est le premier à comparaître devant la cour (HT 75-84). On 
l'accuse surtout d'avoir introduit dans ses pièces certaines "nouveautés" com-
me l'usage de la prose dans les chansons et d'avoir gâché les affiches par des 
annonces telles que: ad-dahaku al-latîfu l-khafîfu z-zarîfu t-tarîfu l-cafîfu π­
ι Pour une analyse critique voir. cId, Talawwur an-naqd al-masrahî, pp. 198-207; Fu'âd 
Duwwâra, "Muhammad Taymûr, an-nâqid al-adab! wa-l-masrahî", pp.42-43. 
2 Bien connu de Taymûr car il pua dans sa pièce al-cAshara at-tayyiba un rôle important. 
3 Farah Antûn (1874-1922), immigré du Liban, journaliste, éditeur de la revue al-Gâmfa 
(1899-1906) dans laquelle il insistait sur la création d'un théâtre social. Auteur de 
as-Sultân Salâh ad-Dîn wa-mamlakat Urashalîm (1914), une pièce historique avec un 
message politique aux Egyptiens de l'époque "libérez-vous des colonialistes 
occidentaux". Sa pièce Misr al-Gadîda wa Misr al-Qadîma (1913), qui donne une image 
naturaliste de l'Egypte moderne et ouvre la discussion sur l'emploi du dialecte dans les 
dialogues, a suscité beaucoup de réactions Voir Badawi, Early Arabic Drama, pp.71-74, 
et Troisième Partie, Premier Chapitre. 
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nazîfu lladhî yamla'u r-riwâyata min awwalihâ li-âkhirihâ ou al-ustâdh 
Hâmid Mursî yughannî li-awwal marratin wa-huwa yumaththilu dawra l-fa-
tâti l-hasnâ' Graziella. On l'accuse aussi d'avoir fait de l'adaptation iqtibâs et 
d'avoir obligé le grand acteur Abyad de jouer un rôle inadéquat. Antûn se dé-
fend en disant que c'était le public même qui désirait ces adaptations de vau-
deville et que, de plus, aucune troupe n'acceptait alors de jouer des pièces 
sérieuses. Pour ses affiches, il se réfère à son expérience américaine et s'éton-
ne qu'on puisse le condamner pour avoir rapporté quelque chose du nouveau 
monde. Abyad, bien connu pour sa cupidité, ne trouve rien à lui reprocher. 
Après avoir décrété qu'il valait mieux adapter que ne rien faire et après avoir 
constaté que l'accusé était quand même capable d'écrire de bonnes pièces 
pour le théâtre sérieux, le tribunal condamne Antûn à s'abstenir, dix ans du-
rant, de faire des adaptations. 
Le procès de Farah Antûn est suivi de l'accusation, défense et condamna-
tion de l'auteur Ibrâhîm Ramzi (HT 85-93). Ramzî est surtout critiqué à cau-
ses des résultats médiocres que lui cause sa manière trop rapide de travailler 
et dont la pièce al-Hawwârî ou "Le Volontaire" en est l'exemple vivant. Il 
est condamné à détruire cette pièce. De plus, il est mis, pour quatre ans aux 
arrêts en vue de composer calmement une seule scène d'une nouvelle pièce. 
Les auteurs Lutfî Gunrfa (HT 94-103) et Khalîl Mutrân subissent le même 
traitement. L'un est condamné à écrire une nouvelle pièce de théâtre pour ra-
cheter ses mauvaises critiques et l'autre est acquitté vu ses excellentes traduc-
tions de Shakespeare (HT 104-112). 
Là s'arrêtent ces muhâkamât. Selon Mahmûd Taymûr, Muhammad aurait 
eu l'intention d'en écrire d'autres mais les circonstances l'en empêchèrent 
(wa-qad hâlat az-zurûfu duna itmâmih, HT 112). 
4 Ibrâhîm Ramzî (1884-1949) est né à Mansûra. Il Гц des études au Caire, à Damas et à 
Londres où il étudia la médecine el la sociologie, puis il collabora avec Mustafâ Kâmil à 
la rédaction du journal du Paru National, al-Liwà. 11 est également l'auteur de comédies 
en langue dialectale, et de pièces historiques et tragiques dans la langue classique. Il 
traduisit des pièces de Shakespeare, Shcndan, Shaw et Ibsen et adapta en outre tant 
d'ouvrages historiques, sociologiques, éthiques et scienufiques qu'on se demande 
comment cet homme qui avait un poste de fonctionnaire au Ministère des Finances, 
trouvait le temps de réaliser tous ses projets. Voir: Badawi, Early Arabie Drama, 
pp.74-101. 
5 L'opéra comique en un acte de 1918, sur la musique de Sayyid Darwîsh, n'est pas 
mentionné chez Badawi, mais il figure sur la liste de Landau η.443 sous le Utre 
al-Huwâriel dans GAL, S.III, p.276 (même titre). 
6 Muhammad Lutfî Gumca (1886-1953), avocat et connu pour ses contes Fî buyûti n-nâs, 
son roman Fî wâdî l-humûm (1905) et ses essais, écrivait aussi des pièces sur des thèmes 
historiques et psychologiques telles queAffrjûi et Qalb al-mar'a (GAL, S.III, pp.275-6; 
Brugman, Introduction, pp.75-76). 
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Il serait intéressant de savoir comment Taymûr eut-il l'idée d'écrire ses 
Muhâkamât. Prenons-en tout d'abord la structure: un narrateur, à la première 
personne, rêve qu'il se promène dans la rue cImâd ad-Dîn. Frappant aux por-
tes des grands théâtres, il les trouve fermées, à l'exception du Théâtre de Kur-
sal et du Casino de Paris. Deux acteurs décédés et revenus de l'au-delà, lui 
apprennent que le procès de certains auteurs dramatiques doit avoir lieu, ce 
qui explique la fermeture des théâtres. En route, il rencontre Shaykh Salâma 
Higâzî, lui aussi revenu de l'autre monde pour se joindre au public du Tribu-
nal de l'Opéra. Ce début offre des ressemblances avec l'oeuvre de Muham-
mad al-Muwaylihî qui avait fortement impressionné Muhammad Taymûr et 
qui s'intitule Hadîth cIsâ Ibn Hishâm. Là aussi un narrateur à la première per-
sonne voit la réalité contemporaine par le biais d'un rêve et commence un pé-
riple dans lequel il rencontre un grand nombre de personnages représentant la 
vie sociale en Egypte. La comparaison des deux textes, l'ancien et le moder-
ne, nous frappe en premier lieu par ses différences. Dans le texte de Muway-
lihî, on rencontre un emploi fréquent de sag? et de citations poétiques, ainsi 
qu'une rhétorique que soutient une grande logique verbale. Taymûr utilise 
dans son texte, une prose simple soutenue par la logique d'un exposé à carac-
tère informatif. De plus, toutes les muhâkamât ont une même structure, celle 
d'un procès. Il n'est guère possible d'en dire de même quant aux épisodes du 
Hadîth dont la structure est variée. Par contre, le dialogue plein d'arguments 
et de notions explicatives et souvent humoristiques est commun aux deux au-
teurs. Cette caractéristique ne peut évidemment être considérée comme la pré-
rogative de Muwaylihî ou de Taymûr. On la retrouve également chez les 
grands prosateurs classiques. Al-Macarrî, par exemple, a adopté ce procédé 
dans ses Risâlat al-ghufrân et Risâlat al-malâ'ika. 
2. L'adaptateur d'opérette: al-cAshara at-tayyiba 
Dans cette même période, Muhammad s'engage dans une nouvelle voie 
dramatique, celle de la création d'une opérette sur le thème de Barbe-Bleue, 
ceci en collaboration avec BadF Khayrî, poète de zagal et adaptateur de nom-
breuses pièces, Sayyid Darwîsh , le plus grand compositeur que l'Egypte ait 
connu jusqu'à nos jours et cAzîz cId, le metteur en scène avec qui Taymûr 
avait déjà travaillé. La participation de Muhammad Taymûr à ce projet a été 
7 Sayyid Ibn Darwîsh al-Bahr an-Naggâr est né à Alexandrie le 17 mars 1892 et mourut le 
15 septembre 1923 d'une dose excessive de cocaine. D'abord chantre du Coran, puis de 
muwashshahâl, il gagna sa vie comme chaudronnier et garçon de café. Il composa la 
musique de plusieurs opérettes (Zirikli, Aclâm III, 146-147). Voir sur sa vie: Muhammad 
Ahmad al-Hifni, Sayyid Darwîsh, Al-Qâhira: Maktabat Misr, 195S. 
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jugée peu favorable de la part de son frère Mahmûd, car elle impliquait la col-
laboration avec celui auquel on s'était opposé la veille, Nagîb аг-Rîhânî dont 
Taymûr avait qualifié la production de "non-artistique" (masrah lâ-fannï). Es-
sayant de justifier l'attitude de son frère, Mahmûd allègue que le public qui 
s'était désintéressé du théâtre sérieux l'avait obligé à recourir à d'autres mo-
yens, ceux employés dans les revues et les cabarets où régnaient l'humour gri-
vois (al-hazal wa-l-mugun) (WR 27). Ahmad Khayrî Sa^d critique également 
ce choix de Taymûr disant qu'il valait mieux que cela (Mar 95). Khidr, à son 
tour, n'hésite pas à caractériser l'attitude de Taymûr de "suicidaire" (camalan 
intihâriyyan) et ne correspondant nullement aux principes qu'il avait tou-
jours prônés. Elle est, selon Khidr, l'expression d'un effondrement psychique. 
Désespéré par l'échec des deux pièces précédentes qui n'avaient su attirer le 
grand public, Taymûr aurait enfin essayé de trouver un succès facile. 
Al-cAshara at-tayyiba ou "La bonne Compagnie" fut présentée pour la pre-
mière fois le jeudi 11 mars 1920 au Casino de Paris. L'instigateur de la pièce 
était cAzîz cId. Celui-ci voulait présenter sur la scène un personnage différent 
du cumdah traditionnel mais qui reste quand même égyptien. Π demanda à 
Taymûr de l'aider et ce dernier qui avait critiqué ceux qui adaptaient les oeu-
vres européennes au lieu d'écrire des pièces originales sur un sujet authenti-
quement égyptien, se prêta à l'adaptation d'une comédie de moeurs de Henri 
Meilhac (1831-1897) et Ludovic Halévy (1834-1908) se basant sur le conte 
Barbe-Bleue. Du point de vue historique, il situa les événements durant le 
règne des Mamlûk. Ce qui lui permettait de critiquer l'élite turque qui domi-
nait les égyptiens. La pièce met en scène une histoire d'amour entre Nuzha, la 
fille du gouverneur d'Egypte, et Sayf ad-Dîn, un jeune notable de la cour. 
Nuzha est élevée à la campagne. Pour lui faire la cour, Sayf ad-Dîn se déguise 
en paysan. Lorsque le gouverneur décide de marier sa fille à un notable, celle-
ci se révolte car le fameux paysan a déjà ravi son coeur. Dans cette pièce, 
Taymûr a décidé d'employer le dialecte des paysans qui contraste avec la 
langue arabo-turque du wâlî et de sa cour, suscitant ainsi l'hilarité du public 
égyptien. 
Le texte dont nous disposons se compose de parties adaptées, de parties 
écrites par Taymûr et de panics qui sont l'oeuvre de Badi0 Khayri qui fournit 
les chansons et les bons mots (nukat) nécessaires . Le compositeur, le metteur 
en scène et l'acteur Mahmûd Rida se chargèrent de la musique qu'ils mirent 
au point dans des cafés et des cabarets, en trois semaines. Comme Darwîsh 
avait l'habitude de prendre de la drogue, il fallut composer la musique dans 
8 Hayâi.p.l52. 
9 Les information dans ce paragraphe proviennent de Dhikrâyâl Fatima al-Yusuf, pp.56 et 
suivantes. 
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des endroits où la consommation du haschisch et de l'opium était possible. 
Tandis que cId fournissait la drogue à partir du budget de la pièce, Darwîsh 
improvisait les mélodies que Mahmûd Rida retenait pour les communiquer le 
lendemain aux acteurs et aux chanteurs, ceci en présence du compositeur 
même. Ces sessions duraient toute la nuit, jusqu'à épuisement total des parti-
cipants. Pour cId, cette expérience fut décisive car à partir de ce moment, il ne 
fut plus capable de se passer de la drogue. 
Il est vrai que Muhammad Taymûr était chargé d'adapter la pièce française 
à la situation égyptienne, mais il est difficile de croire qu'il fut réellement 
l'auteur des nombreuses expressions vulgaires que signale Khidr à chacune 
des pages du texte. Elles seraient plutôt l'oeuvre de Khayrï qui avait déjà écrit 
tant de textes pour Rîhânî et avait pris l'habitude du métier. 
La première présentation fut un grand événement, comme le dit l'actrice 
Fatima (Rosa) al-Yûsuf dans ses mémoires. "Tout était nouveau: les visages, 
les mélodies, la mise en scène, l'esprit général de la pièce" . Le public ac-
coutumé aux performances de Rîhânî, avait apparemment de la peine à s'habi-
tuer à ce genre nouveau. Mais ce qui était pire, c'est que ce public qui se 
constituait pour une bonne part d'aristocrates turcs "venus passer l'été au bord 
du Bosphore" s'était sentí profondément blessé par les attaques constantes et 
les moqueries dirigées contre la classe des privilégiés. cAzîz cId s'était mis 
d'accord avec Taymûr pour présenter l'auteur au public à la tombée du ri-
deau. Mais lorsque celui-ci constata le vacarme qu'avait suscité la pièce parmi 
ses congénères turcs, il s'éclipsa doucement de la scène . 
Ibrâhîm Ramzî attaqua, dans al-Akhbâr du 15 mars 1920, la pièce sur le 
plan politique, mais il ne s'en est pas pris à ses qualités dramatiques. Une telle 
pièce risquait à ses yeux de servir les intérêts de l'ennemi qui profitant de cet-
te image erronée du passé s'empresserait de faire valoir les avantages de la 
période présente, sous l'occupation (HT 298-99). Ibrahim Ramzî semble con-
vaincu que Taymûr s'est laissé manipuler par des personnes plus malignes 
que lui et qu'il ne nomme pas. Mais on pourrait penser à Rîhânî, au proprié-
taire du Casino, à cId, à Darwîsh ou à Khayri. Il ajoute que si Taymûr ne 
s'était jusque-là abstenu de l'emploi d"'expressions ordurières" (mukharriy-
yât) dans ses écrits, il aurait eu de sérieuses raisons de lui adresser les repro-
ches les plus durs (lakâna lawmunâ shadîdan). 
Taymûr se défendit contre une partie de ces critiques dans al-Akhbâr du 17 
mais 1920 (HT 300-302). D'après lui, le but de cette pièce était de dénoncer 
10 Khidr, Ho)^, p. 164. 
11 Dikhrayât,p.5T. 
12 Même source, pp.58-59. 
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la tirannie et de souligner le pouvoir de l'opprimé à vaincre le tiran. La pièce 
de Barbe-Bleue lui parut un exemple excellent. Dans le procédé d'égyptiani-
sation, il fallut choisir une période de l'histoire de l'Egypte où la tirannie de 
l'étranger était évidente. Le règne des Mamlûk lui avait alors semblé tout in-
diqué. Retournant les attaques de Ramzî, il lui reproche d'avoir présenté dans 
sa pièce al-Badawiyya un calife égyptien et musulman de mauvaise condui-
te, et dans al-Hâkim bi-Amrillâh un calife qui faisait cruellement massacrer 
hommes, femmes et enfants sans montrer le moindre remords. D'après les di-
res de Taymûr, si Ramzî avait créé de tels personnages, c'était "pour édifier le 
public égyptien en lui présentant des exemples de la tirannie et de ses effets 
ainsi que la victoire du faible sur le fort" (HT 302). Enfin, Taymûr demande à 
Ramzî de croire en la bonne foi de tous les collaborateurs de la pièce. A pro-
pos des mukharriyyâtW ne fait aucun commentaire. 
Les critiques de Ramzî et la réaction de l'aristocratie turque eut pour effet 
d'attirer un grand public. On joua deux semaines durant à salle pleine. Mais, 
craignant que ce succès ne nuise à ses propres représentations, Rîhânî qui fi-
nançait la production de la pièce, commença à diminuer les salaires et à limi-
ter la publicité, de sorte qu'on dut mettre fin aux représentations . 
Les informations fournies par Fatima al-Yûsuf montrent que al^Ashara at-
tayyiba fut un échec moindre que les deux autres pièces de Taymûr. Le grand 
succès dont jouit cette opérette en 1946-1947 puis en 1959-1960 montre 
qu'elle fut appréciée par les générations futures. Aucune pièce présentée au 
Théâtre National n'attira, entre 1952 et 1967 , autant de spectateurs. 
Sur les autres activités de Muhammad Taymûr dans l'année 1920, nous 
disposons de très peu de renseignements. C'est probablement au cours de cet-
te période qu'il réalisa pour le théâtre de Muhammad Bahgat et avec la colla-
boration de Shaykh Yûnus al-Qâdî (1880-1969), l'adaptation de la pièce 
as-Scfd waFd ou "la Promesse de Bonheur", une opérette en trois actes . Le 
13 Sur cette pièce voir Badawi, Early Arabic Drama, 75. Landau, no.437 "A play in lit.Ar". 
14 Badawi, Early Arabic Drama, p.75; Landau, nr.447; GAL, S.III, p.276. 
15 Fatima al-Yûsuf, Dhikrâyât, p.59. 
16 Zakî Tulaymât était le metteur en scène des deux représentations de 1946 et de 1959. 
Samîr c A wad, Masrah Hadîqat al-Azbakiyya, p. 172, parle de 70 représentations ayant 
attiré presque 23.000 spectateurs dans la saison 1959-1960. Al-Masrah, juillet 1966, 
p.262, confirme ce chiffre, mais attribue la pièce à Mahmûd Taymûr. A titre de 
comparaison, une pièce comme al-Farâfîr de Yûsuf Idrîs, considérée généralement 
comme l'un des plus grands succès du théâtre de la Révolution, compta dans sa première 
saison 38 représentations pour 10230 spectateurs; an-Nâs illîfôq de Nucmân cAshûr 
(1957) compta 39 représentations pour 13896 spectateurs; et as-Safqa de Tawfiq 
al-Hakîm fut jouée 37 fois pour 12337 spectateurs. Selon Mme Rachida Teymour on 
prépare actuellement au Caire une nouvelle présentation de al-cAshara at-tayyiba. 
17 Ibrâhîm, Ruwwâd, 104. 
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fait que Taymûr ait choisi de continuer dans la voie de l'opérette, montre qu'il 
n'a pas été question pour lui d'un faux pas, comme le suggèrent Mahmûd 
Taymûr (WR 27) et Khidr . Loin du Palais et de la maison paternelle, il lui 
était apparemment plus facile d'exercer ce genre d'activité artistique qu'il 
avait condamné quelques années auparavant. Dans al-Minbar de mars 1921, 
Ahmad Khayrî Satd évoque les adaptations de Taymûr et expose ses criti-
ques à propos de la collaboration de l'auteur avec la troupe de Muhammad 
Bahgat que le cercle d'intellectuels du Café Radium jugeait d'un niveau infé-
rieur. D'après le rapport de Khayrî Sa'îd, les adaptations de Taymûr auraient 
eut lieu dans les demiers mois de 1920. Les critiques formulées par Sa'îd au-
raient profondément touché Muhammad Taymûr dont les rapports avec l'Eco-
le Nouvelle devenaient de plus en plus distants et marqués par l'irritation . 
3. Les drogues: al-Hâwiya ("l'Abîme"), une tragi-comédie 
Au cours de la dernière année de sa vie, Taymûr ne se contenta pas de 
l'adaptation de pièces françaises . Une grande partie de son temps fut consa-
crée à la composition d'une nouvelle pièce où s'expriment, mieux que panout 
ailleurs, les problèmes de la jeunesse bourgeoise de Γ après la guerre. Dans 
cette pièce, Taymûr mit beaucoup de lui-même et les inquiétudes de ses per-
sonnages ne sont probablement autres que les siennes. Terrassé par la jaunis-
se, Taymûr puisait en lui encore assez de force pour lire aux acteurs de 
l'équipe de cAbdallâh cUkâsha le texte de cette nouvelle tragi-comédie où le 
jeune premier meurt des suites d'une trop grande dose de cocaïne. De par sa 
fréquentation de Sayyid Darwîsh et de cAzîz cId qui tous deux étaient toxico-
manes, Taymûr connaissait parfaitement les conséquences de l'emploi de la 
drogue. Il avait eu l'occasion d'observer tous les tics et les réactions violentes 
qu'elle causait et qu'il sut rendre parfaitement dans sa pièce. 
Al-Hâwiya fut jouée pour la première fois le 6 avril 1921, quarante jours 
après la mort de l'auteur, dans le nouveau théâtre des frères cUkâsha se situ-
21 
ant dans les Jardins d'Azbakiyya et qui fut inauguré en décembre 1920 . La 
18 Hayât,p.l52. 
19 Voir Mardi«, p.95. 
20 Rappelons qu'il en avait déjà Tait des adaptations dans la première année qui suit son 
retour de France. 
21 Sur ce théâtre voir Samîr cAwad. Masrah Hadîqai al-Azbakiyya, pp.225ss. L'architecte 
était l'italien Firucci, directeur général des constructions sultaniques. En 1983 le bâtiment 
a été complètement rénové. 
Al-Hâwiya était la cinquième pièce présentée au cours de cette saison, elle sera suivie par 
dix-neuf autres avant septembre 1921, la plupart des pièces ayant un rendement très bas 
f A wad, I.e., p.73). 
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pièce toucha profondément les spectateurs et certains critiques estimèrent 
qu'elle fut la meilleure pièce jouée jusque-là en Egypte. Le décès de l'auteur 
qui coïncidait de manière poignante avec la mort du héros de sa pièce, ajouta 
sans aucun doute au tragique de cette première représentation. 
Chapitre 9 
UNE COMÈTE QUI PASSE 
Au mois de févner 1921, pendant qu'il préparait la présentation de sa nou-
velle pièce, Muhammad Taymûr attrapa une hépatite qui le cloua au lit. Son 
état alla s'aggravant et seuls les membres de sa famille et quelques intimes fu-
rent admis à son chevet II mourut le 24 février 1921. D fut enterré, selon la 
coutume musulmane, le jour même dans le tombeau familial de Shâric Imâm 
al-Laythî, près de la mosquée de Imâm ash-Shâfïï. 
Quelques rapports d'amis concernant sa mort donnent l'impression que la 
famille, soucieuse de l'état de Muhammad, a préféré garder secrète sa mala-
die. Seuls quelques amis intimes furent admis à son chevet parmi eux on 
compte Ibrahim al-Misrî et Hâmid as-SaTdî. Le premier rapporte que la petite 
Riri (Râwiya) jouait sur le lit de son père tandis que les deux amis s'embras-
saient silencieusement en guise d'adieu. Il se demande pourquoi "les fils du 
peuple" versaient-ils des larmes sur cet homme méconnu par sa propre classe, 
question à laquelle ils pourraient répondre: "parce que nous seuls l'avons connu". 
As-Sa'adî à son tour révèle que Taymûr a reçu à son lit les acteurs de sa 
pièce al-Hâwiya pour leur exposer le texte qu'il venait de terminer. 
Son rapport contient des renseignements concernant des oeuvres de Taymûr 
restées inconnues jusqu'ici. Ainsi, en plus des Mu'allafât, il mentionne, 
"quelques autres pièces comiques" (bcfd riwâyât ukhrâ fukâhiya) ne portant 
pas de titre. Il pourrait s'agir là des textes que nous avons récemment décou-
verts dans la collection privée de Rachida Teymour et qui traitent en effet de 
sujets comiques? Selon le même rapport Taymûr aurait formé le projet d'au-
tres pièces de théâtre. Il serait question d'une pièce intitulée Bayna l-amwâg 
("Au Gré des vagues") et d'une pièce écrite en français traitant des moeurs 
égyptiennes, dont il aurait presque achevé la composition avant sa mort. Une 
autre pièce en français aurait dû traiter de la vie et de l'oeuvre du grand poète 
Abu Nuwâs. De tous ces projets probables, rien n'a été retrouvé jusqu'ici. 
Kamâl ad-Dîn mentionne encore une oeuvre, intitulée Galâl al-mawt ("La 
Grandeur de la Mort"), et une autre qui aurait pour titre al-Futuwwa ("Le Fu-
tuwwa"), dont l'auteur n'aurait rédigé que le premier chapitre. Là se pose la 
1 Mardi« p.92. 
2 MarâthS, p.54. 
3 Voir l'Appendice В et la bibliographie. 
4 Ruwwâd al-masraA al-misri, p. 108. 
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question de savoir si le demier texte mentionné est le même que le manuscrit 
procuré par Mme Rachida Teymour et intitulé Alfitoua (voir l'Appendice B). 
L'héritage littéraire de Muhammad Taymûr, à part quelques textes se trouvant 
chez sa petite-fille, déposait chez son frère Mahmûd. Depuis la mort de celui-
ci en 1973, ces documents sont passés aux petits-fils de Mahmûd qui jusqu'ici 
ne se sont pas montrés prêts à les livrer aux chercheurs. Cela est regrettable, 
mais il convient de respecter ce désir. 
Au cours du dernier jour de sa vie Muhammad aurait eu la visite de son actri-
ce aimée Rosa al-Yûsui . Lorsque le père apprit du Dr.Hiss que son fils allait 
mourir, il subit une attaque qui le cloua pendant trois jours consécutifs au lit. 
Mahmûd aurait profité de la situation pour avertir Rosa et l'aurait introduite 
au chevet de Muhammad qui semblait être en meilleur état et se montrait heu-
reux de sa venue. Les trois personnes se racontèrent des histoires amusantes, 
mais après les adieux de Rosa, Muhammad mourut sur le coup. 
Dans al-Mahrûsa du 28 février, cAbd al-Hamîd Hamdî écrivait: "Mon ami 
Muhammad Taymûr est mort dans la fleur de sa jeunesse, il mourut tandis que 
nous avions tellement besoin de lui pour réaliser la renaissance littéraire qu'il 
avait commencée (...) et au nom de laquelle il refusa la fonction importante 
qui lui avait été offerte il y a deux ans avec tous ses avantages. Il voulait qu'il 
y eut en Egypte un réveil dramatique authentique. Pour ce, il choisit de fré-
quenter les acteurs, d'étudier leur situation et de créer des pièces qui forment 
des exemples du genre de théâtre souhaité. Réalisant que cette renaissance ne 
pouvait se faire sans sacrifices, il n'hésita pas à quitter sa vie de fils de famille 
noble"6. 
Dans as-Sufûr du 4 mars, Hamdî rappelle les services que Taymûr avait 
rendus à la revue. Il insiste sur l'amitié personnelle qui avait existé entre eux 
dès le début et évoque les jours ou Taymûr l'aidait dans le rédaction ainsi que 
la période où il avait pris en charge la revue pendant que Hamdî s'occupait 
d'al-Akhbâr1. 
Ibrâhîm al-Misrî, déjà mentionné, évoquait dans sa nécrologie du 11 mars 
dans as-Sufûr, les soirées passées ensemble dans le cercle de l'Ecole Nouvelle 
et où Taymûr s'était d'abord révélé comme un poète sensible, puis comme un 
grand auteur dramatique et même comme "un prince de la littérature nouvel-
l e ^ 
5 Renseignement donné par Madame Rachida Teymour. 
6 A/ardi«,pp.l0O-101. 
7 Marâthî, 102-103. 
8 Marâthî, p.92-94. 
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Khayrî Sa^d -nous l'avons cité déjà dans le chapitre 7- présente dans sa 
nécrologie le défunt comme "l'un des fondateurs de l'école des nouvelles let-
tres et comme le parrain de la pensée révolutionnaire" et évoque leur dernière 
rencontre au café Radium. D'après lui, le décès de Muhammad Taymûr pnt 
ses amis à court car, n'ayant pas été admis à son chevet, ils ne pouvaient sa-
voir à quel point il était souffrant Ce détail montre combien la famille avait 
fait preuve de réserve vis-à-vis des amis de Taymûr qui étaient de provenance 
populaire 
As-Sufûr du 18 mars annonce l'institution d'un comité chargé d'organiser 
une cérémonie funèbre (haflat ta'bîn), réalisée à la demande du Parti Démo-
cratique dont Taymûr faisait partie et du Nâdî al-Ahlî où l'auteur avait autre-
fois présenté ses monologues Cette cérémonie aurait lieu le 6 avril, quarante 
jours après la mort de Taymûr Elle serait de quatre à six heures de l'après-
midi dans les Jardins d'Azbakiyya Ceux qui désirait présenter une oraison fu-
nèbre {marthiya) étaient invités à en envoyer le texte avant le 31 mars au 
secrétaire du comité le Docteur Muhammad cAbd as-Salâm al-Gundî 
Le journal al Muqattam rapporte dans son édition du 14 avril, que "le mar-
di d'avant" commença à 4 25 heures la cérémonie funèbre organisée à la 
mémoire de Muhammad Taymûr, sous la présidence de cAbd al-Hamîd 
Hamdî et en présence d'un grand nombre d'officiels et d'amis Le registre 
consacré à la cérémonie, contenait la contribution de poètes célèbres tels que 
Ahmad Shawqî, Khalîl Mutrân, Ahmad Râmî, de l'acteur Muhammad cAbd 
al-Quddûs, de BadF Khayrî, de Mustafa cAbd аг-Râziq, de Husayn Haykal, 
de Muhammad Lutfî Gumca, du critique Hâmid as-Sacîdî, de l'acteur Sulay-
mân Nagîb et de Muhammad Taftazânî qui fut le professeur de Muhammad 
au Collège Khédival. 
Ce registre contient également deux discours prononcés dans une deuxiè-
me cérémonie d'adieu organisée, paraît-il, par les amis du Café de l'Art au 
Casino de Pans Ces discours portent sur le rôle de Muhammad Taymûr dans 
l'Ecole Nouvelle et sur ses mentes de poète et de dramaturge Ils furent tenus 
par Fadapteur du théâtre, cAbbâs Hâfiz et par Ahmad Khayrî Sa^d 
Mahmûd Taymûr ajouta au registre un grand nombre d'articles de jour-
naux publiés à la mémoire de son frère ainsi qu'un mot d'adieu touchant et 
personnel dans lequel il annonce sa complète adhérance aux idées de Muham-
mad et son désir de continuer l'oeuvre déjà commencée Khayrî Sa'id y fait 
9 Marâthi, ρ 94-99 
10 Ce qui suggère que la cérémonie fut remise du 10 au 12 avril 1921 Mais Mahmûd parle 
dans sa biographie de 6 avril 1921 
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aussi preuve de la même disposition et insiste sur les principes communs qui 
unissaient les membres de l'Ecole Nouvelle, malgré leur différence. 
Cette existence prometteuse s'est en fait terminée trop tôt. Muhammad 
Ahmad Taymûr n'a pas eu le temps de déployer toute l'ampleur de son talent. 
Il fut comme le dit Haqqî une sorte de comète qui passe, un météore beau à 
voir, mais difficile à capter car il disparaît avant même que l'on puisse se ren-
dre compte de sa présence. Heureusement qu'avant de s'éclipser, Taymûr eut 
l'occasion de léguer à la postérité une oeuvre que nous nous ferons un plaisir 
d'étudier dans les chapitres qui suivent. 
Deuxième partie 
LE DISCOURS NARRATIF 

Premier chapitre 
LE JOURNALISTE NARRATEUR 
Muhammad Taymûr était moins un raisonneur qu'un conteur. Cela se re-
marque dans ses nouvelles, dans les écrits en prose publiés dans la première 
partie des Mu'allafât, ses maqâlât adabiyya wa igtimâ'iyya ( "critiques litté-
raires et sociales"), ainsi que dans les textes édités sous le titre Khawâtir ou 
"Considérations" où s'exprime, le plus clairement peut-être, son attitude ré-
formiste à l'égard de la société égyptienne. Dans cette partie de notre étude, 
nous nous proposons de nous concentrer sur l'oeuvre narrative, restreinte 
mais importante, du jeune auteur. Mais pour commencer, il ne nous semble 
pas inutile de consacrer tout d'abord quelques pages aux écrits journalistiques 
de Taymûr et à ses Khawâtir, justement parce qu'ils illustrent le cadre social 
dans lequel se placent les événements des nouvelles traitées dans les chapitres 
2, 3 et 4. Nous nous achemineront ensuite vers l'un des aspects les plus im-
portants de cette partie de notre étude, à savoir le discours narratif de Muham-
mad Taymûr. 
Les Khawâtir (WR 351-378) que l'on qualifie également de maqâlât 
qasasiyya , sont des textes courts, d'une ou de deux pages. L'auteur y confie 
aux lecteurs de la revue réformiste as-Sufûr ses commentaires sur certains 
aspects de la vie sociale de l'époque. On y retrouve les thèmes prônés par les 
auteurs appartenant à l'Ecole Nouvelle et qui sont: l'égyptianisme, le réalisme 
et la modernisation. Il en va de même pour les articles groupés sous le nom de 
maqâlât adabiyya wa-igtimâciyya (WR 167-213) et qui traitent de sujets litté-
raires ou sociaux. 
1. Les maqâlât adabiyya wa-igtimfriyya 
Le premier article dont nous disposons fut publié le 7 novembre 1913 dans 
al-Ahrâm. Il s'intitule al-Khawf min al-hayât ou "La Peur de la vie" (WR 
167-171). Taymûr avait 21 ans lorsqu'il rédigea cet article à Lyon. L'auteur y 
exprime son opinion sur les bacthât qui permettent aux Egyptiens partis pour 
la France, l'Angleterre ou l'Ecosse de se familiariser avec des techniques eu-
ropéennes qui pourraient profiter à l'Egypte. Malheureusement, une fois que 
ces boursiers ont obtenu leur diplôme de médecine, de droit ou de polytechni-
1 Khi<lr,ßiraj,p.l24. 
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que, ils rentrent en Egypte et briguent les postes sûrs des services gouverne-
mentaux, par une sorte de hubb at-tawazzuf ou "l'amour de la fonction publi-
que", propre aux Egyptiens et qui est le résultat de leur peur maladive de 
prendre des risques dans la vie. Ainsi l'Egyptien qui obtient un diplôme de 
commerce, s'empresse de devenir fonctionnaire dans une banque, à rencontre 
de son frère syrien qui cherche alors des possibilités de profit en Amérique. 
Taymûr trouve également que les boursiers égyptiens devraient bien plus 
s'orienter vers les fonctions techniques ou vers d'autres professions qui pour-
raient servir au développement économique et social du pays. Si les entrepri-
ses en Egypte sont aux mains d'étrangers, cela est dû à l'apathie des 
Egyptiens et à leur peur de prendre des risques. Et Taymûr de se demander: 
"quand est-ce que l'Egyptien se décidera t-il à secouer de son dos le poids de 
la paresse et à avancer sans appréhension dans la vie?" (WR 171). 
Lorsque Taymûr reprendra en 1917 l'écriture d'articles journalistiques, il 
reviendra dans al-Afiâr al qadîma wa-l-gadîda ou " Idées anciennes et nou-
velles" (WR 171-173) sur la nécessité en Egypte d'embrasser des idées nou-
velles pour pouvoir survivre. Il s'attaque à nouveau à la paresse de ses 
compatriottes qui s'oppose à l'activisme occidental. La khâtira dite Sirr min 
asrâr ta'akhkhur al-misriyyîn ou "L'une des raisons secrètes du retard des 
Egyptiens" (WR 370-372) traite du même problème. Nous en ferons l'étude 
par la suite. 
Dans son article al-Magmf al-lughawi ou "L'Académie de la Langue" 
(WR 173-176) sur l'académie de la langue arabe, Taymûr utilise l'opposition 
retard/modernité pour défendre l'intégration au lexique de la langue officielle 
de nouveaux termes dont l'usage courant est admis. 
Dans l'oeuvre du Libanais Khalîl Gibrân, c'est le caractère novateur de la 
poésie en prose qui attire tout particulièrement Taymûr. Dans son article al-
Mawâkib li-Gibrân Khalîl Gibrân ou "Les Mawâkib de Gibrân Khalîl Gi-
brân" (WR 193-202)4, il fait l'éloge de l'auteur d'al-Mawâkib ("Les 
Processions") dont il apprécie l'indépendance vis-à-vis des règles de la poé-
sie classique, ceci malgré quelques réserves quant à sa maîtrise des mètres. 
Par sa forme et par les idées qu'elle exprime, la poésie de Gibrân forme aux 
yeux de Taymûr, la poésie de l'avenir. "J'espère que les poètes en Orient sui-
vront Gibrân dans cette voie nouvelle", écrit-il. 
Cet article, assez long, est une bonne illustration de la méthode critique de 
Taymûr qui, comme nous l'avons déjà dit, raisonne moins qu'il ne raconte. 
2 As-Sufûr 10-8-1917. 
3 As-Sufurn. 108,18-6-1917. 
4 As-SufurVA, 25-12-1919. 
5 Paru pour la première fois à New York en 1918. Sur les Mawâkib voir M.M.Badawi, A 
Critical introduction to Modem Arabie Poetry, Cambridge 1975,ρρ.183-185. 
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Ainsi nous apprend-il tout d'abord comment il réussit à se procurer auprès 
d'Emile Zaydân de la revue al-Hilâl, le texte d'al-Mawâkib. Lorsqu'il se réfè-
re à la vie et aux oeuvres de Gibrân, il le fait sous forme d'un récit, relatant 
comment celui-ci voyageait en Amérique, comment ses ouvrages dont il men-
tionne alors les titres consécutifs, étaient lus par les lecteurs arabes et com-
ment enfin, il avait eu lui-même l'occasion de le connaître à travers la lecture 
de ses poèmes en prose. Tout en continuant à relater la vie de Gibrân, Taymûr 
explique comment ce poète libanais créait sa poésie, abordant ainsi tout natu-
rellement dans la deuxième partie de son article, la méthode de Gibrân qui se 
distingue par une grande originalité dans le choix de la forme poétique et par 
une richesse des images. C'est alors que Taymûr présente aux lecteurs les per-
sonnages principaux des poèmes de Gibrân. Dans ce commentaire, il est clair 
que l'accent est surtout mis sur l'auteur en relation avec son oeuvre, ce qui est 
une caractéristique importante de l'approche narrative de Taymûr. 
Ce même procédé se retrouve dans les autres critiques littéraires de l'au-
teur à propos par exemple, de Paul Adam (WR 191-193) , de Shawqî (WR 
202-206), d'Edmond Rostand (WR 208-209)8 et de Chateaubriand (WR 
210-214)9. 
L'opposition entre l'Europe et l'Egypte est toujours à la base de toute dé-
fense de la novation chez Taymûr. En cela, il suit la tendance générale des 
rédacteurs d'as-Sufiûr , tendance qui sera reprise par les membres de l'Ecole 
Nouvelle. Bien que s'opposant à certains aspects de la vie en Europe, les au-
teurs de la nouvelle génération prônent dans la vie active les modèles euro-
péens dont ils se sont imbibés, d'abord, lors de leurs études scolaires en 
Egypte, puis, pendant leurs séjours plus ou moins prolongés à l'étranger. 
C'est dans le cadre de ces modèles que pouvait se réaliser pour eux le natio-
nalisme égyptien qui leur était si cher. Cette idée trouvera son expression éga-
lement dans l'oeuvre de Taymûr. 
Ainsi dans l'aiticle Shakhsiyyatunâ ou "Notre Personnalité" (WR 176-178)11 
il traduit en ces termes la doctrine de Lut fî as-Sayyid: "l'histoire unit tous les 
Egyptiens et en fait un peuple (qawm) ayant une langue commune (lugha 
wâhida), un territoire défini (ard) et une physionomie presque générale 
(li-agsâminâ lawn wâhid yakâdu уакйп câmmari) (...). Nous sommes donc 
6 A J - S I ^ V : 1 3 , 29-1-1920. 
7 As-Sufur\:6,11-12-1919. 
8 As-Sufur 181,5-12-1918. 
9 45-5^7:4,27-11-1919. 
10 Voir p.e. les contributions de Tâhâ Husayn à la revue dans la deuxième partie de 1916 et 
mon article là-dessus dans les Actes du Colloque Taha H aussein à Bordeaux 1989, 
intitulé " La voix douce. L'escale de TH au Caire entre Montpellier et París". (Sous presse) 
11 As-Sufûr 165,10-8-1918. 
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une nation bien existante et il est important pour chaque individu de se rendre 
compte qu'il est un Egyptien vivant pour l'Egypte". 
Cette personnalité égyptienne revient dans les voeux que Taymûr adresse 
aux lecteurs, le 8 janvier 1920 , à l'occasion du Nouvel An et où il exprime 
sa fierté d'avoir vu cette personnalité s'affirmer à la vue du monde entier l'an-
née d'avant, lors de la révolte de 1919. Les Egyptiens possèdent désormais un 
espoir commun que le pays n'a pas connu depuis longtemps. Dans un autre 
article datant de la même pénode, Taymûr évoque à nouveau l'importance 
de cet espoir commun soulignée par la présence historique du Nil qui fait de 
l'Egypte "le don de Dieu" pour les Egyptiens. L'histoire et le sol communs 
sont les piliers de ce nationalisme que défend avec autant d'ardeur Muham-
mad Taymûr. 
Enfin, l'article al-Watan ou "La Patne" (WR 186-188) a été écrit à l'occa-
sion de la fête de l'indépendance, le 13 novembre 1919. L'aspect pharaonique 
vient s'ajouter ici aux idées déjà exprimées et Taymûr exclue les Synens vi-
vant en Egypte de l'Egyptiamté comme les Européens. Ce thème s'exprimera 
d'une manière plus explicite et élaborée dans l'oeuvre d'auteurs tels que Hay-
kal14, al-Hakîm15 et Fawzî16. 
2. Khawâtir ("Considérations") 
(WR 349-378, MT 89-140, WR II 341-362)17 
Tout comme dans ses articles, Taymûr expose dans Khawâtir, les manque-
ments de la vie sociale en Egypte qui se résument en une forte opposition en-
tre nches et pauvres, en une ségrégation sexuelle et en une morale double qui 
est le résultat de systèmes d'éducation et d'enseignement différents. 
12 "Al-Câm at-gadî<r ou "Le Nouvel An" dans as-Sufur V:10,8-1-1920 ( WR 180-183). 
13 "Nazarâtfî târîkh Misr" ou "Visions sur l'histoire d'Egypte" aansas-Sufûr V-9,1-1-1920 
(WR 183-186). 
14 Sunout dans sa revue as-Siyâsa al-UsbûFiyya fondée en 1926. 
15 U.Rizzitano "Spinto faraonico e spinto arabo nel pensiero dello scnttore egiziano Tawfiq 
al-Hakìm" in Annali Istituto Orientale di Napoli, 3 (1949), pp 487-497, Badr, Taiawwur, 
pp.372-397; Tomiche, Littérature romanesque, pp.47-49. 
16 Husayn Fawzî, SmdibâdMisr'i, le Caire, 1961. 
17 Le fronuspice de la partie al-kitâb ai-khâms porte le titre suivant. Khawâtir Qitac 
misnyya dammanahâ mulâhazâtihi can al-hayât ou "Considérauons. Ecnis égyptiens 
contenant ses observations sur la vie" L'édition de 1927 parle de khawâtir qasasiyya ou 
"Considérations narratives". 
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Nous nous proposons de faire la revue rapide de ces idées pour en retenir les 
thèmes les plus généraux et pour dégager les remarques les plus importantes 
quant au genre en question. 
Taymûr montre clairement qu'il préfère présenter ses sujets sous forme 
d'une narration plus ou moins auto-biographique. Chaque khâtira a le schéma 
d'un récit narratif rapporté par le narrateur/auteur et suivi de son commentaire 
social. Ainsi, la narration sert-elle l'éthique et le discours social de l'auteur. 
1. Rayyân yâfigl ou "Radis frais!" 
(WR 351-53, MT 90-93, WR II 343; S mai 1918) 
Le narrateur se trouve dans un café Place de l'Opéra. Il veut rentrer chez 
lui, à Hilmiyya al-Gadîda, en traversant al-cAtaba. Devant la Poste, un jeune 
homme sain et bien habillé l'arrête pour lui demander deux piastres. Il les lui 
donne. Il descend ensuite du tramway à Bâb al-Hilmiyya. Devant sa maison, 
il rencontre un vieillard poussant une charrette remplie de radis à vendre. Tout 
à coup, l'homme exténué succombe et tombe par terre. Le narrateur l'aide à 
se relever et lui donne à boire. 
Commentaire du narrateur: quelle différence entre les deux hommes, le 
jeune refuse de travailler, le vieux refuse de mendier. 
2. Li-l-fuqarâ' magânan ou "Pour les Pauvres gratuitement" 
(WR 354-357, MT 102-106, WR II 345-347; S 4-4-1918) 
C'est la triste histoire d'un docteur en médecine qui prépare au milieu de la 
nuit un discours qu'il devra tenir le lendemain au Premier Congrès de Méde-
cine en Egypte. Π veut faire de son discours un playdoyer fervent pour les 
pauvres. A la porte de sa clinique est accrochée la pancarte "pour les pauvres 
gratuitement". 
Dans le même temps, la jeune voisine doit accoucher et risque d'en mourir. 
Son père fait appel au médecin qui n'a malheureusement pas le temps de se-
courir la jeune femme à cause du discours qu'il doit mettre au point. Le len-
demain à dix heures, le docteur fait son plaidoyer tandis que la jeune femme 
meurt des suites d'une fièvre. 
Pas de commentaire. 
Cette histoire du style Manfalûtî est probablement une adaptation. 
3. Darsfikuttâb ou "Un Cours au kuttâb" 
(WR 358-360, MT 108-111, WR II 348-349; S 23-5-1918) 
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C'est un conte autobiographique dont les événements se situent à Darb as-
Sacâda et qui relate la visite de Taymûr au kuttâb du quartier. Il constitue une 
critique du comportement du Shaykh responsable. Nous en avons discuté le 
contenu dans la première partie. 
Commentaire: "Je sortis du kuttâb après avoir reçu une leçon dans les moeurs 
populaires queje n'aurais pu recevoir nulle part ailleurs." 
4. cUrs wa-ma'tam ou "Noces et enterrement" 
(WR 361-362, MT 114-115, WR II 350-351; S 6-6-1918) 
L'histoire se passe lors du règne de Sa'ñd Bâshâ. Dans le palais d'un ri-
chard se fête quarante nuits durant le mariage de l'aîné. Dans la même rue, le 
fils d'un pauvre cocher succombe à une maladie. Le richard refuse de partici-
per aux frais de l'enterrement, sous prétexte qu'il a déjà dépensé trop d'argent 
pour le mariage. 
Commentaire [superflu]: Quelle honte! 
5. Ramadan fîQahwa Mâtâtiyâ ou "Ramadan au Café Matatías" 
(WR 363-365, MT 118-121, WR II 351-353; S 13-6-1918) 
Le Café Matatías se trouve derrière le Palais de la Justice, devant la Ban-
que de Crédit, à côté du magasin Madkour. Il donne sur les Jardins d'Azba-
kiyya et est ouvert à tout le monde. Ses visiteurs proviennent de diverses 
couches de la société égyptienne. Ainsi, y retrouve t-on un vendeur de fèves 
juif, un jeune poète, un journaliste, des courtiers, des clercs, des acteurs, et un 
écrivain qui est le narrateur du conte et qui est venu s'installer dans ce café 
après s'être lassé des établissements européens de Groppi, Salt et le Continen-
tal. 
La deuxième partie du conte est consacrée à la description du café au mois 
de Ramadan. On y retrouve alors un shaykh qui tout en jeûnant tue le temps 
au café, un autre qui fait semblant de jeûner mais boit une bièj-e en cachette, 
un homme pauvre qui a décidé d'interrompre pour un moment son jeûne et 
consomme un café en disant qu'il ne fait rien qui puisse fâcher le Bon Dieu et 
enfin un homme du type mutafarnig habillé à l'européenne, croisant les jam-
bes, buvant du whisky en plein Ramadan et ne parlant que le français ou l'an-
glais. 
Commentaire du narrateur: "Telle est l'image de celui qui ne craint ni Dieu, 
ni les hommes. C'est le portrait du mutafarnig, un membre paralysé du corps 
de la nation égyptienne". 
L'importance de cette khâtira réside principalement dans le fait qu'elle est 
une expression typique de adab mahallî. 
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6. Wa-lakinna l-mar'a lam tukhlaq li-hâdhâ l-hanâ' β Misr ou "Ce Bon­
heur n'est pas réservé aux femmes en Egypte" 
(WR 366-367, MT 124-126, WRII 353-355; S 4-7-1918) 
Le narrateur, à la première personne, raconte combien sont agréables les 
étés au bord de la mer, à Alexandrie. Il a l'habitude d'y faire de longues pro-
menades jusqu'au coucher du soleil. Un jour, il voit deux hommes se rencon-
trer sur la plage et continuer ensemble leur promenade comme des vieux 
amis. Le lendemain, il les voit arriver accompagnés chacun de sa femme. Ils 
font alors semblant de ne pas se connaître, tandis que les épouses font un bout 
de conversation. 
Commentaire: le narrateur exprime son étonnement en ce qui concerne l'habi-
tude stupide qu'ont les hommes de ne pas se parler lorsqu'ils sont accompag-
nés de leur femme "par respect pour cette mascarade qui leur cache le visage 
et que nous appelons burqif ". Il condamne la ségrégation et conclue: "ne 
serait-il pas beaucoup mieux si ces quatre personnes pouvaient converser et 
sortir ensemble, surtout si les hommes et les femmes se connaissent mutuelle-
ment (...) mais la femme n'est malheureusement pas faite pour ce bonheur en 
Egypte." 
7. Laban bi-qahwa wa-laban bit-turâb ou "Café au lait et lait à la pous-
sière" 
(WR 368-369, MT 127-129, WR II 355-57; S 25-7-1918) 
Le narrateur, à la première personne, prend son petit déjeuner. Il donne au 
chien ce qui reste de son café au lait, puis pan pour Alexandrie. En attendant 
le train du retour, il voit un homme et un enfant courir après le train qui sort 
de la gare, puis trébucher laissant tomber le pot de lait que tenait l'homme. Le 
pot se brise et le lait se répand par tetre. Deux enfants de la rue se précipitent 
alors pour lécher le lait répandu sur la chaussée. 
Commentaire: comment peut se justifier le fait que les uns ont du café au lait 
en trop tandis que les autres boivent du lait mélangé à de la poussière. 
8. Sirr min asrâr ta'akhkhur al-misriyyîn ou "L'une des Raisons secrètes 
du retard des Egyptiens" 
(WR 370-372, MT 131-135, WR II 356-358; S 19-9-1918) 
C'est un conte autobiographique. Le narrateur a un voisin riche et pieux 
qui a chargé un Shaykh de faire la lecture des Traditions de Bukhârï à ses 
18 Le voile qui couvre le visage, mais laisse les yeux à découvert 
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nombreux enfants. Le narrateur pose au Shaykh certaines questions à propos 
de ce qu'il lit. A chacune de ses question le Shaykh se contente de dire: nahnu 
c
alâ barakati l-lâh ("nous lisons pour obtenir la bénédiction divine".) 
La famille Taymûr reçoit un orientaliste qui recherche un certain manuscrit 
pour pouvoir l'éditer. Les vastes connaissances dont il fait preuve amènent la 
famille à lui confier ledit document. Il s'en va et revient quelques mois plus 
tard avec une belle édition du manuscrit emprunté. 
Commentaire: dans cette histoire se manifeste l'une des causes du retard des 
Egyptiens. 
Ce conte est à mettre en rappon avec l'ouvrage de Muhammad cUmar 
Hâdir al-Misriyyîn aw sirr ta'akhkhurihim, publié en 1902. C'est le premier 
aperçu critique de la société égyptienne dans sa stratification sociale. Le livre, 
recommandé par le réformiste Fathî Zaghlûl, s'inspire à son tour de l'écrit 
d'Emile Demolin A quoi tient la supériorité des Anglo-Saxons? où l'auteur 
fait une critique sévère de la société française et qui fut traduit en arabe en 
189919. 
Dans une dizaine de khawâtir avec laquelle se termine cette série de "considé-
rations narrées" nous en trouvons une qui se compare avec le titre de cette 
pièce: al-gubn huwa sirru ta'akhkhuri sh-sharqiyyîn li-annahum là yukhâtirû-
na bi-kulli ma cindahum fî sabîli nagâhihim "La lâcheté est la raison secrète 
du retard des orientaux parce qu'ils n'osent pas mettre tout en cause pour 
réussir" (WR 362). 
9. Sâriq wa-sâriq ou "Il y a Voleur et voleur" 
(WR 373-375, MT 96-100, WR 358-360; S 3-10-1918) 
Un vieux porteur de glace qui se trouve chaque été dans les rues d'Alexan-
drie (Ramleh) n'y est pas cette année. Lorsqu'il réapparaît, le narrateur lui de-
mande où il avait disparu. Le vieil homme lui raconte alors qu'il avait un jour 
été roulé par un vendeur de vieux vêtements. L'ayant à nouveau rencontré, il 
avait repris son dû, ce qui lui avait valu deux mois de prison où il avait passé 
le temps le plus comfortable de sa vie. 
Commentaire du narrateur: la société qui fait de l'homme un criminel lors-
qu'elle lui réserve une vie quotidienne pire que la prison. 
ІОЯипа wa-hunâk ou "Ici et là" 
(WR 376-77, MT 138-140, WR 360-361; S 31-10-1918) 
19 Voir Ali B.Gad, Form and Technique, pp.6-7; J.Berque, Egypt, p.210 et suivantes. 
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Ce conte autobiographique a été mentionné plus haut. Le narrateur y fait 
l'éloge de l'éducation française. Comme les autres khawâtir, ce texte com-
mence avec une description du lieu et une esquisse de la situation sociale. 
C'est le seul conte dont les événements se situent hors de l'Egypte, dans le 
décor de la montagne lyonnaise. Peu après, Taymûr commencera à rédiger ses 
souvenirs parisiens. 
Le narrateur évoque les jours qu'il passa auprès d'une famille française 
pour perfectionner ses connaissances de la langue. Par leur connaissance de la 
géologie et de la nature, les deux enfants de la famille qui étaient encore à 
l'école primaire, réussirent à susciter l'étonnement du narrateur. 
Commentaire: l'enseignement secondaire en Egypte est insuffisant . Les élè-
ves des Sciences ne savent rien de l'histoire et de la géographie et les élèves 
des Lettres sont ignorants en mathématiques, en chimie et en physique. Au 
programme de ces deux groupes devraient s'inscrire la géologie, la biologie et 
la philosophie qui en sont totalement absentes. 
Faisant l'inventaire des Khawâtir nous remarquons deux modèles: le modèle 
actoriel (les numéros 1,3,5,6,7,8,9,10) et le modèle auctoriel (les numéros 2 et 4). 
L'auteur raconte une anecdote simple et a soin de la situer dans un lieu connu 
en Egypte, une rue, une place, un quartier du Caire ou la plage d'Alexandrie. 
Cela confère au conte une certaine actualité et lui donne une touche réaliste. 
On retrouve cette indication de lieu dans les contes de Maupassant dont Tay-
mûr s'est peut-être inspiré. Quoique ce procédé se retrouve également dans 
les Maqâmât de Hamadhânî et ses successeurs et dans la tradition poétique 
arabe, l'usage régulier du compositio loci au début de chaque khâtira est trop 
systématique pour être simplement attribué à la tradition. L'influence du réa-
lisme français est ici évidente. Ce procédé répond à l'une des principales ca-
ractéristiques du adab qawmî qui insiste sur l'importance dans l'art narrative 
de la réalité égyptienne et de la couleur locale rendue grâce à des indications 
géographiques. 
Les textes ont pour la plupart une structure binaire se manifestant soit par la 
répartition des événements en deux groupes, soit par une opposition thémati-
que. La répartition des événements se fait généralement en fonction de la vie 
d'un personnage par contraste avec celle d'un autre. Ainsi, voyons-nous vivre 
le jeune homme gâté et le vieillard laborieux (no. 1), le médecin ambitieux et 
la malade mourante (no. 2), l'homme riche dont le fils se marie et l 'homme 
pauvre dont le fils meurt (no. 4). Du point de vue thématique, la tradition 
s'oppose à la modernité, l'Egypte à l'Europe et surtout le pauvre au riche, ce 
20 Ceci, malgré de sérieuses adaptations du système scolaire égyptien au système français à 
partir de cAIî Mubarak, comme il a déjà clé expliqué dans cette étude. 
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qui est l'un des signes les plus évidents de l'injustice sociale. C'est sur cette 
opposition que se base l'intrigue des contes Rayyân, Sâriq, Dars, cUrs, Laban 
et Li-l-Fuqarâ'. 
La tradition opposée à la modernité, nous la retrouvons dans la rencontre des 
couples de la plage d'Alexandrie (no. 6). Le problème qui se pose est celui de 
la ségrégation sexuelle due à la tradition et qui fait que la vie sociale des hom-
mes est totalement séparée de celle des femmes et vice-versa. Le couple ne 
semble pas avoir droit à une vie publique. La rencontre par hasard, d'hommes 
et de femmes à la fois, cause une tension telle qu'elle mène aux situations bi-
zarres décrites dans ce récit. 
L'opposition entre l'Europe et l'Egypte se retrouve dans trois khawâtir: Hunâ 
(no. 10), Sirr (no. 8) et Ramadan (no. 5) où à la fin du récit, le narrateur décrit 
d'une manière ironique le personnage du mutafarnig ("l'européanisant"): "Le 
quatrième visiteur est un jeune Egyptien qui ne parle que le français ou l'an-
glais avec un tas d'erreurs ridicules. Il est toujours joliment habillé et sa dé-
marche dénote son désir d'épater et de s'exhiber. Il a le rire d'une femme qui 
cherche à attirer l'attention des hommes et lorsqu'il parle la salive lui reste au 
coin des lèvres. Il prétend être de ceux dont les femmes sont amoureuses et à 
qui elles s'adonnent totalement. Ce jeune homme s'asseoit les jambes croisées 
et la tête nue au café Matatiya, il tient un verre de whisky ou de cognac à la 
main et en prend de petites gorgées" (WR 365). La présentation de ce person-
nage est pour ainsi dire le point culminant de la description. C'est un person-
nage choisi dans la société de l'époque mais son comportement s'oppose en 
tout point à celui des autres visiteurs du café qui, eux respectent plus ou 
moins la tradition. Comme nous le verrons dans la troisième partie de cette 
étude, le mutafarnig réapparaîtra dans le théâtre de Taymûr. 
Les personnages de Ramadan sont décrits d'une manière similaire à celle des 
musiciens et de la danseuse de la nouvelle Haflat tarab que nous aurons l'oc-
casion d'analyser au chapitre suivant. Dans sa description des personnages, le 
narrateur fait usage de répétitions systématiques. Faisant le tour du café, il dé-
crit une première fois l'un après l'autre les visiteurs. Dans un deuxième 
temps, il passe à la description de ces mêmes visiteurs lors du mois de Rama-
dan. Ce qui ressort de la première description c'est la pluriformité de la socié-
té égyptienne. La deuxième description montre de quelle manière les 
Egyptiens observent le jeûne. Les raisons de l'emploi de ce procédé ne sont 
pas claires. On dirait que Taymûr a voulu dépasser dans ce conte, le niveau de 
schéma propre à la plupart des khawâtir et brosser un tableau dont les élé-
ments ne se tiennent pas encore tout à fait. 
21 Voir R.Wielandl. Bild, pp.127-153. 
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3. Conclusion 
L'étude des articles et des khawâtir de Muhammad Taymûr nous permet 
enfin d'affirmer que l'auteur s'est efforcé de leur donner une structure éviden-
te et élaborée qui dénote son désir d'organiser les éléments de son discours 
d'une manière convaincante. Néanmoins, nous ne pouvons nous empêcher de 
constater qu'ils trahissent quelquefois la naïveté du débutant. 
Du point de vue de la thématique et du message de l'auteur au lecteur, ces 
écrits visent une morale qui s'oppose aux privilèges des classes fortunées et 
accuse certains aspects absurdes de la tradition, comme la ségrégation sexuel-
le, les défauts du système d'enseignement public, l'injustice sociale, l'igno-
rance des hommes de la religion, mais aussi l'imitation aveugle et super-
ficielle de coutumes occidentales. 
D'autre part, en rapportant dans ses articles les demiers développements litté-
raires et dramatiques en Europe, Taymûr essaie d'encourager le renouveau 
dans l'art et de stimuler la conscience nationaliste égyptienne. 
Dans Khawâtir, nous retrouvons Muhammad Taymûr à la croisée du journa-
lisme et de la littérature. Ces textes courts sont surtout intéressants parce que 
représentant une tentative neuve. Là où d'autres comme al-Manfalûtî dans ses 
22 Nazarât ("Regards") , Muhammad as-Sibâ^ dans ses Khawâtir fî-l-hayât 
wa-l-adab ("Considérations sur la vie et la littérature") ou Mansûr Fahmî 
dans ses Khatarât nafs ("Considérations d'une âme"), empruntent la voie de 
l'essai raisonné et élaboré, Taymûr choisit la présentation imagée et vivante 
qui ne fait pas forcément appel à la raison. C'est avant tout, il ne faut pas 
l'oublier, un conteur. 
Dans le chapitre suivant, nous essaieront de voir de plus près comment Tay-
mûr s'y est pris pour réaliser une nouvelle écriture narrative s'appuyant sur 
des procédés que reprendront après lui, les auteurs de l'Ecole Nouvelle, ceci 
en vue de développer une littérature moderne, réaliste et authentique. 
22 Collection d'articles publiés d'abord dans al-Mu ayyad, puis sous forme d'ouvrage 
completen 1910. 
23 Publié en ociobre 1927 au Caire. 
Chapitre 2 
LE DISCOURS NARRATIF
 Λ
 , 
DANS LES CONTES DE MUHAMMAD TAYMUR1 
1. Présentation du sujet 
1.1 Contexte littéraire 
Entre le 7 juin et le 5 octobre 1917 Muhammad Taymûr publia dans as-Su-
fùr six textes narratifs sous le titre Ma tarâhu l-cuyûn ("Ce que voient les 
yeux"). Pour éviter que ses lecteurs pensent qu'il s'agissait d'une narration sé-
née (silsila), l'auteur déclarait au début de la séné qu'il était question ici 
"d'un certain nombre de nouvelles avec des sujets différents formant chacune 
une unité indépendante de la suivante" . 
Une autre nouvelle, intitulée Kâna tifian fa-sâra shâbban ("Il était un en-
fant, maintenant il est grand"), a été publiée par la suite en 1922 dans les oeu-
vres complètes de l'auteur mais datant de la même période que les autres 
nouvelles, elle mérite d'être étudiée dans l'ensemble de ces textes . 
Comme nous avons signalé dans notre introduction, les manuels présentent 
Muhammad Taymûr comme le pionnier du conte arabe en Egypte. Des cnti-
ques arabes comme an-Nassâg et Hâfiz qualifient cette oeuvre modeste de "tenta-
tive", "peu mûre" et "superficielle' . Haqqî, qui admirait la personnalité de 
l'écrivain parle d'une oeuvre "trop pressée" . Ces cntiques arabes ont raison, 
1 Ce chapitre est une adaptation de l'article "Le discours narrauf dans les contes de 
Muhammad Taymûr" in Arabica, LXXXVII , 1990, pp.1-46. Nous avons adapté la 
transliuérauon employée dans Arabica à la tianslittérauon de ce livre et nous avons 
transféré les conclusions vers la fin de la Deuxième Parue pour qu'elles puissent 
s'accorder avec les conclusions des autres chapitres. 
2 Аі-5и/ІІ1г,п.107,р.З. 
3 Mahmûd Taymûr, l'éditeur des Mu'aUafâi ajoutait à l'ensemble encore un huitième texte 
narrauf, une lettre ficuve d"'un secrétaire à un homme inconnu", intitulé al-cAshiq 
al-maftûn bi-r-rutab wa-n-nayâshîn ("L'amateur fou de rangs et de décorauons"). Dans la 
deuxième édiuon des contes et des Khawâtir de 1927 nous ne trouvons ce texte qu'à la 
fin du recueil comme un appendice. Passée par le crible des théories de L'Ecole Nouvelle 
cette risala semblait poser un problème pour l'éditeur. Elle représentait un autre genre 
littéraire et restait seule bien que l'auteur voulût en écrire d'autres (WR 262). Nous y 
reviendrons dans la partie qui traite le troisième conte Bay ι al-karam. 
4 Sabry Hafez M.Abdel Dayem, [Hâfiz] "The Rise and Development of the Egypuan Short 
Story 1881-1970", p.81 et suivantes; Sayyid Hâmid an-Nassâg, Tatawwurfann al-qissa 
al-qaslraftMisr 1910-1930, pp.76-113. 
5 Haqqî, Fagr, p.62, parle de "laqatâl câgila". 
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sans doute, lorsqu'ils comparent ces contes avec la littérature narrative 
d'après-guerre. Dans le milieu littéraire de la revue as-Sußr les publications 
de Muhammad Taymûr étaitent rénovatrices. 
1.2 But et méthode d'analyse 
Muhammad Taymûr n'était certainement pas le premier à publier des nou-
velles dans la conception moderne européenne. Déjà les auteurs libanais Gi-
brân et Nucayma s'étaient distingués par une narration moderne et, en 
Egypte même, plusieurs avaient tenté leur plume dans ce nouveau genre "im-
porté"7. 
Cette analyse ne prétend pas placer l'oeuvre narrative du jeune aristocrate 
égyptien sur l'échelle des valeurs. Cela produirait une discussion inutile qui 
force les arguments. Nous voulons considérer cette oeuvre modeste dans le 
contexte littéraire et culturel de son époque en partant du texte même de quel-
ques contes. Nous chercherons à repérer les constantes de la narration taymu-
rienne telles qu'elles se produisent dans les différents textes, et sans vouloir 
trop compliquer l'analyse, nous suivrons en cela à distance la méthode que 
nous offre la narratologie moderne à partir des recherches de Gérard Genette, 
de Mieke Bal et d'autres . 
Ce que nous essayons de faire est de suivre l'auteur du texte de très près, à 
partir du texte qui est le résultat, le produit de son acte narratif ( la narration). 
Ce texte peut nous révéler un système de communication, d'action et de réac-
tion, entre les différents personnages, que l'on appelle l'organisation actan-
cielle. Ce système se fonde sur une opposition entre des personnages et 
d'autres facteurs qui déterminent la position d'un personnage central. Les uns 
( les adjuvants) aident ce personnage à réaliser son but, les autres (les oppo-
sants) s'opposent à la réalisation de ce but. 
6 Voir p.e. l'analyse de la nouvelle Sanatuhâ al-gadîda de Mucha'îl Nucayma dans 
Abdel-Aziz Abdel-Meguid, The Modem Arabie Short Story, p.103 et suivantes. 
7 An-Nassâg, Tatawwur, et Hafez, "Rise", analysent un certain nombre de nouvelles écrites 
en Egypte avant 1917, notamment de cAbd Allah an-Nadîm, Muhammad Lutfî Gumca, 
Sâlih Hamdî Hammâd et Mustafa Lutfî al-Manfalûtî. Abdel-Meguid, Story, passim, 
présente des textes de Labîba Hâshim et d'autres auteurs "syriens" vivants en Egypte au 
début du siècle que l'on peut certainement considérer aussi comme des tentauves 
"modernes". 
8 Pour la méthodologie nous nous inspirons des idées de Gérard Genette, Figues III, Pans 
1972, et de Mieke Bal, Narratologie, Paris 1977. Sur ces idées voir: Pierre van den 
Heuvel, Parole, Mot, Silence, Nimègue 1984/ Paris (Corti) 1985, première parue. C'est 
surtout grâce à M. van den Heuvel que nous avons pu intégrer ces idées à notre étude et 
nous le remercions vivement de ses avis et de son support 
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A côté d'une organisation actancielle, le texte connaît aussi une organisa-
tion thématique, aspect important de toute structure narrative. Thème et per-
sonnages dans l'ensemble des événements d'une narration ont besoin d'une 
organisation événementielle. Chaque analyse narratologique commence par le 
résumé des événements: l'histoire, qui peut différer considérablement de la 
narration, car elle est une réconstruction des événements du récit dans un or-
dre chronologique et linéaire. Cette reconstruction aide le lecteur à voir ce que 
l'auteur fait des événements pour arriver au texte. 
Si l'on considère bien un texte on constate qu'il discute pour ainsi dire 
avec lui-même. Le texte narratif contient ainsi un discours qui se révèle dans 
des procédés stylistiques et rhétoriques: la perspective, les images, les des-
criptions, les dialogues et le maniement de ce qu'on appelle les déictiques, à 
savoir les éléments linguistiques qui précisent la relation de l'auteur avec sa 
narration et avec le monde extérieur, ou bien les circonstances de l'activité 
discursive. Tout cela fait partie du discours narratif. 
Le choix des contes que nous analyserons est arbitraire. Nous avons sim-
plement pris en considération les trois premiers contes de Ma tarâhu l-cuyûn. 
Néanmoins nous rapprocherons les résultats de cette analyse à notre expénen-
ce de lecture des autres nouvelles, pour aboutir à des conclusions -provisoires, 
car notre lecture se prolongera dans les autres chapitres. 
Il y a encore un aspect sur lequel nous voulons attirer l'attention, c'est Vin-
tertextualité. Il est probable qu'un auteur qui débute dans un genre nouveau, 
plus encore qu'un auteur expérimenté s'inspire de l'exemple d'autres. En ana-
lysant les textes de Muhammad Taymûr nous ne pouvons pas ignorer son ad-
miration déclarée pour les nouvelles de Maupassant. En plus, comme Taymûr 
a écrit pour un certain public, les lecteurs de la revue as-Sufur, il est fort pro-
bable qu'il s'est laissé influencer par leur goût et par les conventions de la re-
vue, qui connaissait une division en abwâb, parmi lesquels se trouvait aussi 
un bâb al-qisas . Si donc l'analyse du discours nous amène à soupçonner des 
interférences hors-textuelles nous essayerons de repérer la source de ces inter-
férences. 
Cette analyse nous aidera a mieux connaître l'auteur en tant qu'initiateur 
d'un nouveau genre littéraire, et, indirectement, à mieux comprendre le milieu 
littéraire et culturel de son temps. 
9 Voir aussi notre Première Parue, chapitre S. 
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2. Fî l-qitâr ( Dans le train) 
(WR1217-224, MT 15-28, WRII221-228)10 
Cette nouvelle parut dans as-Sußr n.107, le 7 juin 1917. 
2.1. Histoire 
Un jeune homme de bonne éducation et fortuné décide, après d'amples dé-
libérations, de faire une excursion "au village". 
Il va à la gare centrale du Caire où il achète un billet deuxième classe et 
entre dans un compartiment vide du train pour le Delta. Il achète un journal 
égyptien arabe et se met à le lire lorsqu'entre un shaykh de FAzhar qui attire 
son attention. L'entrée du shaykh est suivie par celle d'un étudiant qui retour-
ne à son village et se met à lire un roman populaire. Pendant que le jeune 
homme attend le départ du train, un quatrième personnage se joint à la com-
pagnie, un effendi du type européanisé (mutafarnig) qui se moque de tout le 
monde. Un cinquième personnage fait son entrée juste avant le départ du 
train. Lorsque le train se met en mouvement, ce personnage, un Circassien, 
entame une discussion à propos d'une information qui vient de paraître dans 
le journal: le Ministère de l'Education annonce la lutte contre l'analphabétis-
me. A la gare de Shubrâ, un cumda (maire) de la province de Qalyûbiyya, 
monte dans le train. La discussion mène à une opposition entre le jeune hom-
me (narrateur) et l'étudiant, d'un côté, et les représentants de la vieille généra-
tion, le Circassien et le maire, de l'autre. 
Tandis que le Circassien et le maire insistent sur la nécessité d'éduquer les 
paysans au moyen du fouet, pour les faire obéir, et qu'ils leur refusent le droit 
à l'enseignement, les jeunes gens plaident pour la nécessité de l'enseignement 
pour tous les Egyptiens. 
Comme le match semble se terminer par un résultat nul, le maire demande 
au shaykh d'arbitrer. La conclusion de l'arbitre est que l'enseignement n'est 
pas bon pour le peuple. Au moment où l'on passe à un autre sujet de discussion 
non moins favori de l'époque, le conflit des générations, le jeune homme 
quitte le train et se hâte vers le village. 
10 Sur l'interprétation de celle nouvelle voir: Abdel Meguid, The modem Arabie Short 
Story, p.103-104; Khidr, Hayât, pp.72-79; idem, Al-qissa al-qasiraflMisr, pp.l 15-122; 
an-Nassâg, Tatawwur, pp.96-112; M.Kowalska: "Analyse des Erzählung 'Im Zug' (Fl 
l-qitâr) von Muhammad Taymûr", in: M.FIeischhammer (Hrg.): Arabische Sprache und 
Literatur im Wandel, pp. 134-41; WemerEnde: "Sollen feilachen lesen lemen? 
Muhammad Taymûrs Kurzgeschiche Fi l-qilâr" in: Die Welt des Islams ХХ Ш (1988), 
pp. 112-125. 
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2 2 Organisation actancielle et thématique 
Les six personnages qui se présentent au lecteur, l'un après l'autre, par 
l'intermédiaire de la perspective du jeune homme-narrateur à la première per-
sonne, représentent la population égyptienne à l'époque, à l'exception de ceux 
qui font l'objet de la discussion les paysans Le narrateur homodiégétique 
se trouve au centre de la narration Dans l'incipit du conte, il se présente à 
nous comme un intellectuel de bonne famille qui, par opposition aux gens de 
la rue, n'est pas pressé et peut disposer de son temps II fait beau dehors, mais 
cela n'enlève pas la morosité dans laquelle se trouve le narrateur C'est seule-
ment au moment où il quitte sa maison et entre dans le monde extérieur qu'il 
oublie son humeur maussade Indécis, il se laisse entraîner par le pouvoir de 
son inconscience {sirtu wa-anâ là aclamu ilâ ayyi makâmn taqûdunî qada-
mâya ou "Je me mis en route sans savoir vers quel endroit allaient m'emme-
ner mes pieds" WR 217) et c'est ainsi qu'il se dinge vers la gare de Bâb 
al-Hadîd où il prend un billet deuxième classe, détail qui n'est pas à négliger 
car ce billet lui permet de rencontrer les représentants de la classe moyenne 
avec leurs préjugés à l'égard des paysans et leur attachement aux traditions 
ancestrales que l'intellectuel réformiste veut combattre 
L'espace que le narrateur choisit pour cette rencontre est un endroit public, 
le compartiment d'un tram, ce qui convient au thème discuté et à la rencontre 
des divers types sociaux Ce lieu garantit en même temps une certaine intimité 
qui favorise la discussion et l'observation, donc, la description minutieuse des 
personnages 
Ces personnages conviennent tout à fait au modèle actanciel dans lequel il 
y a autour du sujet des adjuvants et des opposants Dans les premières sé-
quences du conte, l'objet du sujet semble être de se débarrasser de sa morosi-
té, mais pendant la rencontre avec les autres personnages cet objet devient la 
défense des idées réformistes face aux représentants des traditionalistes réac-
tionnaires le shaykh, représentant du milieu religieux le plus prestigieux, le 
Circassien, représentant de l'ancien régime Turc, le umda du village, repré-
sentant de la petite bourgeoisie de la campagne Dans sa défense des droits lé-
gitimes des paysans à l'enseignement, il est secondé par l'étudiant qui, 
comme le maire.connaît bien la vie des villageois, et révèle par ses réactions 
les motifs de la réaction traditionnaliste: la bonne bourgeoisie au pouvoir 
11 Le terme "homodiégéuque" indique que le narrateur est involve comme un acteur dans 
l'histoire du récit, comme un personnage-acteur dans la narration, à l'opposé du narrateur 
hétérodiégétique qui ne prend pas pan à l'action, bien qu'il est présent dans le récit 
(Genette, Figures, ρ 202) Voir aussi note 14 
12 Greimas, "Les aciants, les acteurs et les figures" m CI Chabrol (éd ), Sémiouques 
narratives et textuelles, Paris 1973 
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craint de perdre son influence sur les paysans qui s'instruiraient, comme elle 
craint de perdre son autonté vis-à-vis de la jeunesse instruite Au narrateur 
s'oppose le Circassien qui à son tour est secondé par le cumda. C'est entre ces 
quatre personnages que la discussion s'opère sur la question du jour qui con-
stitue le thème principal du conte faut-il instruire tout le monde en Egypte7 
Le fait que le rôle d'arbitre est réservé au représentant de la religion convient 
tout à fait à la situation locale Le personnage le plus cuneux, le plus insigni-
fiant aussi est celui de l'effendi qui ne fait que nre, applaudir et regarder. Il ne 
peut pas manquer au tableau, car il représente, dans la société égyptienne, les 
européanisés, qui, devenus de plus en plus nombreux à partir du règne du 
Khédive Ismael, faisaient l'objet du mépris des nationalistes éclairés . 
2 3 Le discours 
231 Mode narratif et perspective 
Le premier acte du narrateur homodiégétique, qui se présente à la première 
penonne, est de regarder Par cet acte, il se dis-tingue des autres, qui, préoc-
cupés de leur travail, se hâtent dans la rue et semblent ignorer ce qu'il voit un 
jardin ombragé avec des arbres qui s'agitent dans le vent "comme s'ils dan-
saient pour célébrer l'arrivée du matin' (WR 217,al 1) En suivant le regard 
du narrateur, on voit, à travers les arbres, "par la fenêtre", le monde de l'exté-
rieur Il fait beau et cette beauté matinale "enlève l'obscunté d'un coeur tnste 
et rend au vieillard sa jeunesse" Cette beauté va de pair avec un air frais qui 
"inspire l'âme et la libère de ses soucis " (WR 217,al 1) Les gens dans la rue 
semblent ignorer cette beauté, contrairement au narrateur qui en a conscience 
mais qui se demande pourquoi il continue à se sentir mal à l'aise malgré cette 
atmosphère agréable. En effet, il ne se laisse pas égayer par la beauté du ma-
tin, ce qu'il a en commun avec les gens dans la rue, mais contrairement à 
ceux-ci, il dispose librement de son temps et ne semble pas partager leur zèle 
du travail 
Le texte le présente comme un homme cultivé il prend un recueil de poè-
mes d'Alfred de Musset pour se libérer de sa morosité, sans pour autant obte-
nir le résultat souhaité II semble être un homme qui se laisse mener par ce qui 
lui amve, mais qui, en même temps, n'arrête pas de se demander ce qu'il doit 
faire Chaque action est précédée d'un moment de réflexion· istaslamtu h-t-
tafkîr ("je me livrais à la réflexion" WR 217, 1 7), makathtu hînan ufakkiru 
("je restais un moment à réfléchir" 1 8), waqaftu mufakkiran ("je m'arrêtais en 
13 Wielandt, BM, pp 127-152, montre que le problème se posait avant tout par rapport au 
mutafarmg, "l'imitateur du style européen" 
130 Le discours narratif 
réfléchissant" 1 10) et lorsqu'il se décide à agir, il tient à expliquer les raisons 
de son comportement {tarwîhan h l-nafs, "pour se détendre" 1 10) 
Cette indécision et ce désir de la justification jouent manifestement un rôle 
très important Un auteur plus expérimenté utiliserait certainement un langage 
plus économique Puisque la narration est du type actonel, les événements 
sont racontés dans la perspective du narrateur Cela implique deux choses 
l'écnture est plutôt scénique, au lieu de résumer beaucoup d'informations 
comme cela se fait plus facilement dans la narration du type auctonel, et le 
narrateur n'a qu'une connaissance limitée des événements, au lieu d'être om-
14 
mscient comme le narrateur auctonel 
C'est à parar de cette perspective restreinte que le discours se développe 
2 3 2 Procédés rhétoriques et stylistiques 
2 3 2 1 Descriptions 
Au début du conte, le discours est manifestement lent Le descriptif qui 
sert à mettre en place le cadre restreint du heu du débat laisse peu de choses à 
deviner Chaque nouvel élément narratif est préparé et annoncé de sorte que la 
progression est peu surprenante Ainsi, lorsque le narrateur dit, pour la 
deuxième fois, qu'il espère que le train se mettra en marche, on sait déjà que 
la porte du compartiment s'ouvrira et que le personnage suivant fera son en-
trée Au fur et à mesure que le compartiment se remplit, la présentation de 
chaque personnage se fait par une enumeration descriptive de ses qualités 
physiques Le narrateur prend son temps pour décrire les cinq personnages -
un temps qui dépasse largement le temps réel- Néanmoins, il le fait avec 
beaucoup d'humour et d'ironie Les descriptions sont concrètes, vivantes et 
chaque personnage est pourvu d'une note plus ou moins humoristique qui ac-
centue le contraste entre les personnages et doit amuser le lecteur Ainsi 
l'Azhante avec son mouchoir rouge, " suffisamment grand pour couvrir entiè-
rement un enfant", est "brun, grand, maigre, avec une grande barbe et des 
yeux dont les paupières pendaient lourdement comme s'il ne s'était pas enco-
re réveillé " (WR 217,al 4) et il continue son petit sommeil jusqu'au moment 
de son arbitrage qu'il prononce avec beaucoup d'emphase pour s'endormir 
par la suite (WR 223,al 3) Son entrée est suivie par celle du jeune étudiant 
dont la description se restreint à l'observation qu'il ht un roman populaire et 
qu'il regarde le narrateur Par contre, la description de l'effendi contraste for-
14 On distingue aussi narrateur interne et narrateur externe, ou encore narrateur 
intra-diégéuque et narrateur extra diégétique Le narrateur qui fonctionne comme 
personnage et acteur dans le récit est donc un narrateur actonel, interne et 
tntra-diégé tique 
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tement avec celle du shaykh. C'est un homme habillé à la mode qui "balance 
ses hanches et fredonne un air bien connu" (WR 218,al.2) et qui s'asseoit à la 
façon des Européens en croisant les jambes, ce qui le distingue du shaykh qui 
s'accroupit sur le banc selon la coutume orientale. Ce qu'il a en commun avec 
le shaykh c'est son indifférence au sujet discuté. Pour lui la discussion animée 
entre le Circassien et le cumda d'un côté et le narrateur et l'étudiant de l'autre 
n'est qu'un spectacle amusant que l'on applaudit, mais où l'on ne s'engage 
pas. 
La narration avance lentement, avec des descriptions qui mettent l'accent 
sur la situation: " Le silence régnait dans le compartiment. L'étudiant lisait 
son roman; le savant, au septième ciel (litt." loin du monde"), priait en égre-
nant son chapelet; l'effendi regardait tantôt ses habits tantôt ses compagnons 
de voyage; et moi je lisais le Wâdî an-Nîl, en espérant que le train se mettrait 
en marche avant qu'un cinquième voyageur ne se joignît à nous..." (WR 
218,al.3). Ce cinquième personnage.qui figurera comme le premier opposant 
du narrateur dans la discussion sur l'éducation des fellâhîn, ne tarde pas à en-
trer en scène à ce moment peu souhaité par le narrateur, mais clairement an-
noncé par l'auteur: " Nous restions un moment sans parler comme si nous 
attendions l'arrivée de quelqu'un et alors la porte du compartiment s'ouvrit et 
un vieux d'environ soixante ans au visage rouge et aux yeux brillants et dont 
la couleur de la peau trahit son origine circassienne entra. Il ponait un parasol 
usé par le temps ( akala l-dahru calayhâ wa-sharib). Le bord de son fez tou-
chait ses oreilles..." (WR 218, al.4 - WR 219,al.l). 
Après l'arrivée du Circassien, le silence règne de nouveau dans le compar-
timent, mais c'est le silence qui précède l'orage. Au moment où le train s'ap-
proche de la gare de Shubrâ, le vieux Circassien s'adresse au narrateur avec la 
question qui déclenche la discussion:" Quoi de nouveau, Monsieur?" (WR 
219,al.3) Cette question introduit le thème de la discussion car elle offre au 
narrateur l'occasion d'annoncer que le Ministère de l'Education envisage la 
généralisation de l'instmction ( tcfmîm at-tcflîm) et la lutte contre l'analpha-
bétisme (muhârabat al-ummiyya). 
Le Circassien réagit furieusement à la lecture de cette nouvelle, mais la 
narration s'attend à rendre la discussion qui va suivre, car d'abord elle doit 
compléter l'ensemble des adjuvants et opposants. Pour garantir l'équilibre en-
tre les acteurs adjuvants, neutres et opposants, l'auteur introduit alors le 
deuxième opposant, qui monte dans le compartiment lorsque le train s'arrête à 
Shubrâ, quartier populaire du Caire. La description de rcumda répond à 
l'image stéréotype du maire de village " un homme gros, avec une grande 
moustache, un nez camard, un visage marqué par la petite vérole qui respirait 
la force et l'ignorance..."(WR 219, al.5), un homme sain et simple avec des 
préjugés solides, qui dit hfâtiha avant de panir en voyage. 
132 Le discours narratif 
Dans la description des personnages, le génitif de connexion est souvent 
utilisé Ainsi l'Azhante est asmaru l-lawm (lut "brun de couleur"), tawîlu l 
qâmati ("long de taille"), nahîfu l-qawâmi ("maigre de figure"), Icaththu l-
lihyati (" dense de barbe") (WR 217 al 4), l'effendi est waddâhu t-tafati 
("luisant de prestance") et hasanu l-hindâmi ("beaux de costume ') (WR 218 
al 2), le Circassien est ahmaru l waghi ("rouge de visage") et barrâqu l-cay-
naym ("fulgurant des yeux") (WR 218 al 4) et le umda est dakhmu l-guththati 
("gros de corps"), kabîru sh-shânbi ("grand de moustache") et aftashu l-anfi 
("camus de nez") (WR 219 al 4) Ce procédé stylistique est alterné avec l'usa-
ge de la phrase relative, verbale et nominale Le matin est nâsicu al-gabîm yu-
gallî can al-qalbi l-hazîm zulamâtih ("un matin d'un front clair qui enlève les 
ténèbres du coeur tnste" WR 217 al 1) et l'air frais est un nasîmun calîlun 
yurfishu l-afida ("un air doux qui anime les coeurs" WR 217 al 1), tandis 
que le shaykh lahu caynâni aqfala agfânuhuma l-kasla ("a des yeux dont les 
paupières renferment la paresse' WR 217 al 4), le Circassien yadullu lawnu 
bushratihi calâ annahu Sharkasî ("la couleur de sa peau révèle qu'il est un 
Circassien" WR 218 al 4) et le cumda lahu waghun bihi âthâru l-gadarî 
tazharu calayhi mazâhiru l-quwwan wa-l-gahh ("a un visage marqué par les 
effets de la vanóle et qui porte les signes de la puissance et de l'ignorance" 
WR 219 al 5) 
Dans les descriptions, l'auteur se sert souvent de comparaisons, d'expressi-
ons passées en proverbe et de métaphores En cela son style est assez maniéré 
et trahit l'influence de la tradition litteraire arabe Le premier paragraphe du 
conte en est le meilleur exemple, avec un matin personnifie, des arbres qui 
semblent danser à son arrivée (tumâyilu l-ashgâru yumnatan wa-yusratan 
ka'annahâ tarqusu li-qudûmi л sabâh WR 217 al 1) et le zèle du travail qui 
s'est emparé des gens (wa-qad dabbat fl nufûsihim harâratu l-amal WR al 
1), mais on en trouve des spécimens à chaque page du conte Au lieu de kah-
ma ("mot") il utilise bintu sh-shifa ("la fille de la lèvre" WR 219 al 1), au heu 
de yaghdab ("il se fâche") il dit yuharnqu l-urram ("il gnnce les dents (de co-
lère)" WR 220 al 1) Le paysan est battu min al-mahdi ilâ l-lahd (" du berceau 
à la tombe" WR 220 al 5) et lorsque tout le monde se tait le texte dit 
ka'anna-mâ calâ ru'usina at-tayr ("comme si un oiseau se trouvait sur notre 
tête" WR 219 al 2) 
2 3 2 2 Dialogues 
Dans ce conte, on trouve une différence nette entre la première partie des-
criptive et la deuxième Le rythme de l'écnture change complètement lorsque 
commence la discussion, qui est vivante et entrelardée de locutions figées, 
pour terminer sur les exclamations comiques de la vieille génération sur une 
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jeunesse trop libertine. Les critiques de Muhammad Taymûr louent la quali-
téde ses textes dialogues . On attribue généralement ce talent à son expérien-
ce dramatique et il n'y a pas de doute que cette expérience Га aidé à 
s'imaginer la situation dans le décor du train, le comportement physique des 
personnages et leur expression verbale et non-verbale. Le dialogue et les 
mouvements des personnages se suivent d'une façon tout à fait naturelle. En 
plus, ils forment un enchaînement logique qui renforce le point de vue du nar-
rateur: par leur propre comportement rude et incultivé les opposants soulig-
nent la nécessité de l'instruction et de l'éducation, tandis que la lecture du 
narrateur et de l'étudiant et leur comportement raisonnable renforcent l'argu-
ment réformiste. 
Le dialogue se divise en deux parties: 
a. La discussion sur la nécessité de l'instruction publique; 
b. L'arbitrage de l'effendi et de l'Azharite. 
Au plaidoyer simple pour le fouet du Circassien et du maire, le narrateur et 
l'étudiant opposent l'argument de l'égalité de tous les Egyptiens et ils dénon-
cent l'oppression comme la raison la plus importante de la criminalité suppo-
sée des paysans. Ce raisonnement semble être trop compliqué pour les 
opposants, qui se retranchent derrière des moqueries à l'égard de ces jeunes 
prétentieux, puis demandent l'opinion de l'effendi et du shaykh. L'effendi ap-
plaudit aux paroles des jeunes, tandis que le shaykh appuie avec des argu-
ments coraniques l'oppression des paysans. 
Ainsi, dans la deuxième partie du dialogue, l'ironie devient l'arme la plus 
importante de l'auteur, car ni les rires ni les applaudissements de l'effendi, ni 
les citations du coran n'ajoutent quelque chose de substantiel à l'argumenta-
tion. Néanmoins l'auteur les utilise avec beaucoup d'astuce pour raviver la 
présentation du thème, peut-être aussi pour s'attaquer à ceux qui veulent res-
ter neutres dans la discussion. 
Dans les dialogues, l'auteur caractérise les personnages d'une manière 
simple mais efficace par l'emploi d'expressions qui conviennent à chacun. 
Ainsi le umda excelle à débiter des platitudes comme celles-ci: Inna l-fallâha 
là yuflihu bihi illâ d-darb (" Le paysan ne réagit qu'aux coups de bâton ", 
WR 221 al 4) et Hâdhihi hiya natâ'igu t-taflîm ("Voici les effets de l'éduca-
tion", WR 222 al 3); le Circassien moqueur et fugeux se distingue par des ex-
pressions ironiques comme : wa-lâ yunbi'uka mithla khabîr (" Et qui peut 
15 Abdel-Meguid, o.e., parle même de "dramatic plays"; an-Nassâg, Tmawwur, p.107, 
apprécie les dialogues en liaison avec les mouvements des personnages; Hafez, "Rise", 
p.82, juge négativement l'emploi de Іа/илЛЛ qui rendrait les dialogues "flat and incapable 
of conveying the social, cultural and psychological features of the character". 
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l'instruire si ce n'est celui qui est instruit" (WR 221 al 5) et: qâmafa-waga-
da nafsahu qâ'ima maqâm (" Lorsqu'il se leva il se croyait au dessus de tous 
(litt.lieutenant-colonel)", WR 222 al 4); l'Azharite, comme le veut l'image 
stéréotypée des cléricaux, se cache derrière une nuée d'expressions rituelles 
pour dire des bêtises et parle avec beaucoup d'emphase comme s'il tenait une 
khutba à une multitude de gens: bismillâhi r-rahmâni r-rahîm innâ fatahnâ 
laka fathan mubînan, qâla n-nabî calayhi as-salâtu wa-s-salâmu "là tuFlimû 
awlâda s-suflati al-cilm" ("Au nom de Dieu clément et miséricordieux. 
Nous avons remporté pour toi une victoire éclatante. Le Prophète a dit:"n'en-
seignez pas la science aux enfants du peuple commun" (WR 223 al 3)). Et le 
texte continue aussi ironiquement: wa-câda l-ustâdhu ilâ khumûlihi wa-
atbaqa agfânahu mustasliman li-dh-dhuhûl (" le savant retombait dans son in-
dolence, il fermait ses yeux et se livrait à son étourdissement", WR 223 al 3); 
l'insignifiance de l'effendi s'exprime par l'exclamation 'moderne' bravo/bra-
vo! &ΐ par sa réponse 'comique' à la question sur son identité: (anâ) ibn al-
hazz wa-l-uns, yâ ins ("Je suis un homme de fortune et de divertissement, 
mon ther", WR 222 al 5). 
Avec l'oeil d'un metteur en scène, Muhammad Taymûr observe les mou-
vements des corps, les marques d'une manière de vivre, la façon de s'habiller 
des personnages et les particularités de leur voix et de leur langage. Toutes 
ces observations s'insèrent, comme un entre-texte dans le dialogue animé sur 
le thème d'actualité. 
2.32.3. les déictiques 
Dans l'analyse du discours certains narratologues attachent une valeur spé-
cifique aux déictiques . Selon Van den Heuvel, ils permettent de déterminer 
le type du discours (est-ce un monologue, un soliloque, un dialogue, etc.?) et 
aident à évaluer les relations que le narrateur entretient avec sa narration et 
avec le monde extérieur. Les déictiques sont des éléments linguistiques, com-
me les pronoms personnels de l'interlocution (je, tu, nous, vous), les démon-
stratifs (ceci, cela etc.), les piésentatifs (voici, voilà, etc.), les indices du 
temps (hier, demain, etc.) et du lieu (ici.là, etc.), les connecteurs (or, 
mais.donc), certains verbes et temps verbaux, des expressions modalisantes, 
l'emploi du nom propre, des marques spécifiques du texte écrit comme la 
ponctuation, les blancs, les italiques, bref, tout ce qui montre les circonstances 
de l'activité discursive . 
16 Coran 35:15, trad. Kazimirski. 
17 Coran, 48:1 - suivi par un "hadîih" dont l'origine n'est pas clair. 
18 Van den Heuvel, ParoleMot,Silence (éd.Nimègue) p.l 11 et suivantes. 
19 Van den Heuvel, o.e., p. 115. 
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Comme le relevé complet de tous les aspects déictiques des contes étudiés 
ici nous mènerait trop loin, nous n'en résumerons que les plus frappants. 
Le début du conte situe les événements dans une belle matinée. L'emploi 
du mudâric (l'imparfait) dans le premier alinéa suggère que l'histoire se situe 
dans le présent, mais le deuxième paragraphe indique clairement qu'il s'agit 
d'événements passés. Le temps choisi est donc celui du conte classique. 
Une deuxième aspect qui attire l'attention est la présentation en mineur du 
narrateur à la première personne, ce à quoi le lecteur ne s'attend pas et qui 
contraste fortement avec la description en majeur de la situation atmosphéri-
que et spatiale (le jardin) ainsi qu'avec la présentation des gens dans la rue 
qui la précèdent. 
Les noms propres comme ceux de Musset et des journaux ( Wâdî an-Nîl, 
Al-Ahrâm, Al-Muqattam ) situent le narrateur actoriel dans son milieu cultu-
rel. Les noms locaux (Bâb al-Hadîd, Shubrâ, Qalyûbiyya) et la typologie des 
personnages ( shaykh al-mufammamîn, afandî, Sharkasî, cumda et tâlib ) re-
haussent encore la vraisemblance de la situation contemporaine en concréti-
sant la réalité égyptienne de l'époque. 
Très frappant est l'emploi du présentatif/a/wa-táAá Ы qui introduit l'en­
trée des personnages et du thème. Ce procédé fait partager au lecteur la per-
spective du narrateur et rapproche le discours de l'oral: "wa-idhâ bi-bâbi 
l-ghurfati qad infatah wa-dakhala shaykh min al-mifammamîn..." ("et voici 
que s'ouvrit la porte du compartiment et entra un shaykh de l'Azhar...") (WR 
217, al.4); "fa-hawwaltu nazarî canhu fa-idhâ bî arâfi l-ghurfati shâbban...( 
"je détournais mon regard et alors je vis un jeune homme dans le comparti-
ment") (WR 218,al.l); "wa-nazartu li-s-sâfa râgian an yataharrak al-qitâru 
qabla an yuwâfiyanâ musâfirun râbicun fa-idhâ bi-afandi..." (" regardant 
l'horloge j'espérais que le train se mette en mouvement avant que ne se joigne 
à nous un autre voyageur, lorsqu'un effendi...")(WR 218,al.2); "safara l-
qitâru wa-nahnu gulûsun (...) hattâ iqtaraba min mahattati Shubrâ fa-idhâ Ы-
sh-Sharkasî.."("Durant le voyage du train nous étions assis (...) jusqu'à ce 
qu'il s'approcha de la gare de Shoubra, alors le Circassien..." (WR 219,al.2). 
Le narrateur dans Fi l-qitâr a les yeux continuellement ouverts et promène 
son regard attentif autour de lui pour mieux connaître la réalité. Cela s'expri-
me aussi par l'emploi fréquent des formes de la racine л ζ г et de la racine r'y. 
Rappelons nous que le premier acte du narrateur fut de regarder par le fenê-
tre (voir supra p. 126 ). En cela Taymûr se montre fidèle à la prétention de 
l'écrivain réaliste qui note ce qu'il voit. 
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2 32 4 structure circulaire 
Cette analyse discursive pourrait se prolonger encore en prenant en charge 
beaucoup d'autres détails de l'organisation actancielle et thématique 
Il y a un détail que nous ne pouvons ne pas souligner ici et qui concerne 
l'emploi qu'a fait le narrateur des locations L'histoire se situe d'abord dans 
une partie de la ville, pas trop loin de la gare centrale, puisque le narrateur, de 
bonne famille, y va a pied Après la description initiale qui nous situe dans un 
dehors (le jardin), le narrateur nous place dans un dedans, une pièce de sa 
maison, pour nous faire regarder avec lui, par sa fenêtre, ce qui ce passe à 
l'extérieur Avec le narrateur nous restons quelques instants dans l'indécision, 
tandis qu'il s'occupe de sa morosité Enfin il se décide à abandonner cet espa-
ce et à nous emmener vers un endroit plus éloigné qu'il ne connaît pas encore 
lui-même en sortant la gare Là nous entrons avec lui dans un compartiment 
de deuxième classe, ce qui montre sa volonté de s'associer au peuple Avec 
lui nous voyons comment le train se prépare pour faire la liaison entre la ville 
et le village Les descriptions et le dialogue sont entrelardés de counes phra-
ses dans lesquelles le narrateur nous rappelle notre présence dans le train qui 
joue le rôle d'un actant impersonnel, mais très présent, dont les mouvements 
et les arrêts articulent le déroulement des événements auxquels nous assistons 
Le compartiment du train invite à l'intimité et à l'échange Son déplacement 
rend possible l'introduction de nouveaux personnages et nous conduit du 
brouhaha de la ville vers le calme de la campagne et - ce qui est peut-être 
l'aspect le plus important- fait sortir le narrateur de sa morosité pour lui faire 
prendre conscience de sa responsabilité sociale 
Ainsi, la narration se complete en suivant le mouvement d'un cercle qui ne 
se fermera pas Cette circularité partielle du récit nous suggère que le debat 
n'est pas clos et recommencera inévitablement de nombreuses fois La fin in-
vite clairement le lecteur à s'associer à la transformation sociale qui a ete l'es-
sence de la discussion 
2 4 Intertextualité et contexte 
La structure générale de ce conte, l'histoire, le choix du mode narratif et de 
sa perspective, présente de fortes ressemblances avec les nouvelles de Guy de 
Maupassant Certains détails prouvent clairement cette parenté Ainsi, le dé-
but de Fi l-qitâr fait penser à l'incipit d'un conte de Maupassant, intitulé Au 
printemps, qui a été écnt en 1882 
Le paragraphe initial de cette nouvelle ouvre sur une description de la na-
ture qui se réveille(l) et donne un nouvel élan à rhomme(2) Un courant 
d'air(3) qui rafraîchit le coeur donne le narrateur envie de counr Le narrateur 
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à la première personne se lève et regarde(4) par la fenêtre ; une rumeur gaie 
monte de la rue(5) et le narrateur sort "pour aller je ne sais où"(6). Puis, il ar-
rive au bord de la Seine(7) "sans savoir comment, sans savoir pourquoi"(8). 
Et soudain il lui vient "l'envie démesurée de courir à travers les bois"(9). 
La ressemblance entre ce paragraphe d'ouverture et celui de Qitâr est frap-
pante. A tous les neuf points indiqués dans le conte de Maupassant on trouve 
une correspondance dans le texte arabe. Il y a des différences aussi, bien sûr, 
mais elles sont soumises à la ressemblance formelle. La plus grande différen-
ce est que le narrateur dans Qitâr se sent bloqué devant la beauté de la nature, 
tandis que le narrateur a'Au printemps se laisse imprégner par cette beauté, de 
telle sorte qu'il ne sait plus où il va, ni comment, ni pourquoi. La raison de 
son comportement est dans le texte même qui présente un narrateur dans un 
état d'exaltation générale. Le narrateur arabe ne se laisse pas impressionner 
par la beauté de la nature(l) "qui rend au vieillard sa jeunesse"(2) et l'air 
doux qui " rafraîchit le coeur et libère les âmes de leurs soucis"(3). Lorsqu'il 
regarde cette beauté par sa fenêtre (4), il est triste sans savoir pourquoi (8). 
Dans la rue, les gens sont pris par la harârat l-camal ( le zèle du travail) (5). 
Visiblement, le héros veut se débarrasser de son spleen, car il cherche une 
consolation dans la lecture des poèmes de Musset. En vain, cependant, ce qui 
l'amène, après de longues délibérations avec lui-même, à quitter sa maison 
"sans savoir où (ses) pieds (le) conduiraient" (6) jusqu'à ce qu'il arrive à la 
gare de Bâb al-Hadîd (7 - un lieu central du Caire, comme la Seine à Paris). 
Tout en restant hésitant(8), il décide enfin de prendre le train (9). 
Quant au recours à la poésie de Musset qui dent lieu de refuge et de théra-
pie à la tristesse, on peut signaler un exemple identique dans une autre nou-
velle de Maupassant, à savoir Auprès d'un mort (1883) où le narrateur tente, 
par le même moyen, de sortir de sa situation d'embarras . 
Si Abdel-Meguid trouve que les premiers paragraphes de ce conte ont été 
introduits d'une manière artificielle dans l'ensemble narratif de Qitâr, il sem-
ble avoir raison . Car on trouve un certain décalage stylistique entre ces pas-
sages et la suite, un décalage que l'on peut attribuer partiellement au manque 
de maturité de l'auteur dans l'art de la nouvelle, partiellement aussi à l'élé-
ment de l'emprunt. Le passage, comme celui qu'on trouve dans Au printemps, 
est un des rares débuts lyriques des contes de l'auteur français et s'accordait 
bien avec le goût arabe de l'époque. Remarquons aussi l'élément de sagc que 
20 Maupassant, Contes et Nouvelles, Gallimard (Bibliothèque de la Pléiade), Paris 1974, t.I, 
p.284. 
21 Maupassant, o.e., p.727. 
22 Abdel-Meguid, o.e., p. 105. 
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nous trouvons dans la phrase initiale: sabâha nâsica l-gabîn yugallî cani l-
qalbi l-hazîn zulamâtih et qui est un exemple du style traditionnel dans lequel 
M.Taymûr a été éduqué. 
Néanmoins, si l'on tient compte de la structure circulaire de la nouvelle, du 
point de départ psychologique du récit et de la préoccupation sociale de l'au-
teur, on ne peut certainement pas dire que la narration pourrait se passer des 
premiers paragraphes (le jardin et la chambre) comme le prétendait un autre 
critique . 
Un autre parallélisme se trouve dans le choix de l'espace. Un admirateur 
des contes de Maupassant ne pouvait pas choisir comme location pour sa pre-
mière tentative romanesque le compartiment d'un train sans au moins se sou-
venir de la façon sublime dont l'auteur français avait fait usage d'un lieu aussi 
clos et intime dans sa longue nouvelle Boule de suif (1880) . 
3. cAtfat (al...) manzil raqm 22 ( 22, Rue de la...) 
(WR 1,224-230; MT, 29-38; WR II, 229-234) 
Ce conte a été publié le 21 juin 1917 dans la revue as-Sufûr n.l 11, et tra-
duit en anglais par Ahmad Râmî dans Egypt in Silhouette (New York 
1928). 
3.1 Histoire 
Un jeune homme célibataire, fonctionnaire d'un ministère quelconque pas-
se ses après-midis et ses soirées dans les cafés et les maisons de plaisir du 
Caire avec son collègue, un homme marié. Ils mangent et boivent ensemble, 
vont au théâtre et fréquentent les filles, et à la fin de la soirée, le jeune homme 
accompagne son ami jusqu'à sa maison qui se trouve au numéro 22 de la Rue .., 
pour rentrer ensuite chez lui. Ils passent le matin au bureau, surtout, semble-t-
il, pour récupérer des fatigues de la veille. 
Les événements de la nouvelle interrompent pour une fois le cours habituel 
des choses. Le célibataire, qui est le narrateur à la première personne, et que 
23 Ahmad Наука1,Га/а) и'ига/-аааоа/-Ла^і"(ЛДМііл,рр.212-214, voildans ces 
paragraphes l'influence de Manfalûti et attribue a ce début une fonction importante dans 
l'ensemble de la nouvelle. Khidr, Qissa, p.121, aussi signale ici l'influence du même 
auteur. 
24 C'est la contribution de Maupassant aux Soirées de Médan. Maupassant, o.e., p.83 et 
suivantes. 
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son ami appelle "Abu cAlî" , entre dans son bureau au ministère et se met à 
discuter avec son compagnon cAlî Amîn sur les effets de l'alcool, puis sur la 
différence entre les femmes vêtues à la mode européenne et les femmes qui, à 
la mode locale, portent la milâya qui couvre leur corps et leur visage. Tandis 
que le narrateur aime les porteuses du vêtement européen, l'ami marié préfère 
l'habit traditionnel qui est porté surtout par les femmes mariées qui ainsi peu-
vent se cacher à leurs maris. Puis il commence à raconter à son ami des histoi-
res excitantes sur ces femmes qui, selon lui, montrent une grande expénence 
dans les affaires d'amour. Après le repas du midi, le narrateur attend en vain 
la venue de son ami. Π va se promener et rencontre alors dans un magasin 
bien connu une jolie femme voilée. Pour une fois il se laisse tenter par l'idée 
de courtiser une femme habillée à la mode locale et commence à la suivre et à 
lui faire la cour. La femme répond à ses avances. Ils prennent le métro pour 
Misr al-Gadîda (Héliopolis) où ils s'amusent dans le Lunaparc. Puis ils pas-
sent une heure dans un lieu intime, probablement une chambre à louer. Ils 
rentrent d'Héliopolis en taxi. Lorsque la femme se sépare du narrateur elle lui 
demande de ne pas la suivre. Toutefois poussé par la curiosité, le jeune céliba-
taire suit la femme à distance et doit constater que la dame habite au numéro 
22, Rue de la..., et qu'elle est la femme de son ami. Le lendemain les deux 
hommes se retrouvent au bureau ministériel et tout continue comme avant. 
3.2 Organisation actancielle et thématique 
Comme dans Qitâr, nous avons affaire à un narrateur homodiégétique qui 
sort de sa situation habituelle pour rencontrer l'aventure. Cette sonie avec une 
femme voilée inconnue qui forme la deuxième partie du conte est largement 
préparée dans la première partie. Le conte commence au bureau ministériel et 
s'y termine aussi 24 heures plus tard dans le même espace et avec les mêmes 
personnages. Cependant les événements qui se passent entre le début et la fin 
de l'histoire causent une fissure dans les relations des deux amis, car sans le 
vouloir l'un a trompé l'autre et l'ironie veut que ce soit l'homme marié lui-
même qui a incité son ami à s'aventurer à séduire une femme mariée, qui pa-
raît être la sienne. Ainsi l'homme marié qui se vante de son expérience avec 
les femmes mariées et pour qui son épouse n'est qu'un coussin auquel on se 
chauffe, devient le trompeur trompé. Par rapport à lui le narrateur figure com-
me l'alter ego qui partage tout avec son collègue mais finalement porte avec 
lui un secret qu'il ne peut pas partager avec son compagnon. Le personnage le 
plus surprenant est la femme voilée. Tout en étant l'épouse d'un employé 
25 Un surnom qu'on utilise entre amis et qui a une connotation affective, comme "mon 
vieux" ou "mon coco". 
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d'Etat, elle, se laisse courtiser en pleine Rue Boulaq , qui était à l'époque le 
heu de rencontre de la bourgeoisie occidentalisée La relation entre ces trois 
personnages, telle qu'elle se développe au cours de la nanation, se résume 
bien dans l'exclamation du narrateur laqad asbahat halîlat sâhibî khalîlatan 
lî ("Ainsi la femme de mon ami est devenue une amante à moi", WR 230) à 
laquelle il ajoute avec la résignation de l'homme du monde kânat khalîlata 
siwâya min qabl ("Elle fut l'aimée d'autres avant", 1 с ). 
Ces trois personnages ne sont pas les seuls acteurs dans le conte Un acteur 
impersonnel est le sort qui veut que pour une fois le narrateur reste seul et 
rencontre la femme de son ami sans s'en apercevoir Le texte omet d'expli­
quer pourquoi cAlî Amîn n'amve pas au rendez-vous habituel Un élément 
important est aussi l'endroit qui est nommée dans le titre de la nouvelle 
Le terme catfa désigne une ruelle, ou une impasse Cela ne signifie pas né-
cessairement que nous avons à faire avec un quartier pauvre L'ancienne ville 
du Caire est pleine d'impasses à côté de la grande rue Le nom de l'impasse 
n'est pas donné, probablement pour suggérer que ce qui s'y passe pourrait se 
passer partout 
L'anonymat de cette espace et du ministère renforce l'idée que tout s'est 
passé vraiment La maison au numéro 22 de l'impasse est le point de repère 
du man et devient le lieu de la venté pour l'ami Ainsi la narration révèle la 
signification de son titre prometteur, qui est la clef de la découverte 
Le thème de cette nouvelle semble être assez osé, bien que celle-ci décnve 
une scène assez familière au lecteur arabe Le motif universel de Cosi fan 
Tutte est utilisé ici dans le cadre de la ségrégation sexuelle qui permet à 
l'homme de vivre sa vie Selon Hafiz, Taymûr s'attaque ici à l'usage de l'al-
cool comme le faisait avant lui cAbd Allah an-Nadîm Bien que les effets de 
l'alcool soient jugés négativement, comme cela apparaît dans les premiers 
paragraphes du conte, leur descnption semble servir plutôt la présentation 
d'un certain bonvivantisme des mâles dans une société qui leur refuse de ren-
contrer des femmes honnêtes en public Le thème pnncipal est sans aucun 
doute la relation entre l'homme et la femme dans la société segrégée Le dé-
guisement par le voile comme instrument d'erreur est plutôt courant dans 
l'histoire du théâtre et du conte populaire Cependant dans le contexte culturel 
de la revue as-Sufûr, il est au service de la lutte contre la ségrégation sexuelle 
Le voile, symbole et instrument de ségrégation, n'est pas un bien, comme di-
sent les conservateurs, c'est un mal qui mène à la trompene et l'infidélité des 
époux Une conséquence supplémentaire est que les relations des mâles entre 
eux en souffrent comme le montrent les événements de ce conte 
26 Aujourd'hui La Rue du 26 juillet. 
27 Hafez, "Rise", ρ 82 
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3.3 Le discours 
3.3.1 Mode narratif et perspective 
Le narrateur homodiégétique entre dans l'espace ( 'mon bureau au Minis-
tère de...'), il se met devant son bureau pour lire, en bon fonctionnaire d'Etat, 
un journal, le même journal que celui que lisait le narrateur dans la nouvelle 
précédente: Wâdî al-Nîl. 
Il est déjà dans l'attente de l'arrivée de son collègue, car deux minutes 
après il se tourne vers la porte pour le voir entrer. Le dialogue qui suit montre 
que les deux hommes se connaissent bien. Ce dialogue est suivi d'un passage 
descriptif et d'une retrospection qui nous donnent l'information nécessaire 
pour comprendre ce qui va suivre. Dans un deuxième dialogue les hommes 
discutent sur leur sujet favori: les femmes. Puis chacun va à son travail. 
Dans cet espace, le récit se terminera 24 heures plus tard. Entre les deux 
scènes du bureau, le narrateur nous emmène dans une promenade à travers la 
ville, d'abord seul, puis en compagnie de la dame voilée qu'il rencontre dans 
la Rue Boulaq et à qui il fait la cour dans un dialogue amusant. Sur les événe-
ments qui suivent, le narrateur s'exprime dans des termes voilés, mais il n'est 
pas difficile de s'imaginer la réalité derrière une phrase comme celle-ci: " 
Qad qadaynâ tilka s-sâcata β makânin yuzhiru annahâ lam takun taghaluhu 
wa-lam yakun yaghaluhâ " (" Nous avons passé cette heure dans un lieu qui à 
ce qui paraissait, lui était familier et où elle était bien connue ", WR 229 ). 
Cette heure-là est passée dans l'intimité qui était la suite logique des heures 
passées ensemble dans les endroits publiques, le métro pour Misr al-Gadida et 
le Lunaparc qui alors formait une attraction de premier ordre pour les jeunes 
gens de bonne famille. Des photographies de l'époque montrent une grande 
kermesse dans laquelle l'attraction la plus imposante est offerte par les mon-
tagnes russes. C'est dans cet appareil que le premier contact physique se réali-
se entre l'homme et la femme. Dans la nouvelle c'est le point géografique le 
plus éloigné de la réalité quotidienne du narrateur. C'est là que la femme par-
le du fait qu'elle est mariée et c'est là aussi qu'ils sont le plus près l'un de 
l'autre. Le retour au centre de la ville signifie la séparation du couple. Ils 
s'entendent sur une autre rencontre. La curiosité du narrateur lui apprend la 
vérité et le jette dans l'embarras. A ce moment de la narration le lecteur réali-
se que les événements du récit se sont effectués dans un passé défini par rap-
port à la perspective du narrateur: " Quelle honte, j'ai commis une faute 
capitale, mais je ne l'ai pas fait de propos délibéré." (WR 230 ) Bien que la 
narration soit caractérisée par un ton léger et picaresque, l'épisode final nous 
laisse entrevoir un conflit à résoudre par le narrateur qui déborde les limites 
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du conte, et en cela celle-ci montre une ressemblance avec la nouvelle précé-
dente. 
3.3.2. Procédés rhétoriques et stylistiques 
3.3.2.1. Descriptions. 
Les descriptions et les dialogues alternent d'une manière plus équilibrée 
que dans Qitâr. Ce qui est dit là sur la qualité visuelle des descriptions de 
Muhammad Taymûr s'applique aussi aux descriptions dans cAtfa. La descrip-
tion des deux hommes se fait par un effet de miroir. Lorsque le narrateur a sa-
lué son collègue, celui-ci se met au bureau pour rattraper le manque de 
sommeil de la veille. Le narrateur utilise ce moment d'inactivité pour faire en 
détail le portrait du coureur dépravé des cafés et des bordels et il ajoute, dans 
un monologue intérieur. " L'image qu'offre son visage se trouve aussi sur le 
mien, car il aime le vin, moi je ne le déteste pas; il court après les femmes, et 
moi je les cherche partout." (WR 225). Le narrateur montre aussi dans son 
comportement physique le besoin de s'identifier avec son collègue. Lorsque 
l'un baille, l'autre baille aussi; lorsque Amîn allume une cigarette, le narrateur 
en fait autant. 
La retrospection nous informe sur l'origine de l'amitié entre les deux hom-
mes qui n'était au début qu'une relation de buveurs, mais qui les unit mainte-
nant presque jour et nuit. Nous apprenons les noms des localités qu'ils 
visitent ensemble, comme le Splendid Bar, l'Obélisque, le Restaurant Hercu-
les, des localités qui faisaient partie de la vie mondaine de style européen, 
comme plus loin dans le texte les grands magasins Cicurel et Shamra, le Lu-
naparc déjà mentionné, et le café Bosphore. L'emploi de ces noms convient 
tout à fait aux conventions du réalisme de l'Ecole Nouvelle, qui insiste, com-
me nous avons expliqué déjà, sur la couleur locale, et situe les événements de 
la nouvelle dans un milieu moderne, européanisé, mais vraiment égyptien. 
Ce passage est suivi d'une phrase qui résume bien ce que sent le narrateur 
pour son ami et qui forme en même temps une anticipation sur ce qui va arri-
ver: " Π en était ainsi entre lui et moi. J'étais heureux de sa compagnie, ravi 
de sa confiance et de son amitié et je croyais rester le confident de ses secrets 
pour toujours, car - Dieu soit loué - rien ne s'était passé entre nous durant les 
six mois passés qui pourrait inviter à la séparation ou même à la rupture." 
(WR 226). 
Les événements qui suivent cette observation vont entraîner le narrateur 
dans l'aventure qui mettra fin à la simplicité de sa relation avec le compagnon 
de travail. Comme introduction au thème du deuxième dialogue l'auteur fait 
dire à son narrateur makathnâ hunayhatan nufakkir. thumma iltafata ilayya 
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("Nous restions un moment à réfléchir, puis il se tourna vers moi", WR 226). 
Dans Qitâr nous avions déjà remarqué que l'auteur semble avoir tendance à 
introduire l'action avec un moment de réflexion, suivi par un mouvement. Là 
le narrateur se met en route après avoir longtemps hésité. Ici aussi, nous trou-
vons, après l'expression d'un silence meublé par la fumée des cigarettes et par 
des airs pensifs.un mouvement: iltafata ilayya. Et ce mouvement nous mène 
à la discussion préparatoire à l'action, discussion dans laquelle les amis, pour 
une fois, s'opposent sur le sujet du genre de femmes auxquelles ils préfèrent 
faire la cour. 
La deuxième partie du conte montre dans des termes sobres et précis le dé-
roulement de l'action. En quelques mots, l'auteur résume les heures qui sépa-
rent l'aube du casr, c'est-à-dire vers quatre heures de l'après-midi. 
Remarquons que l'auteur a soin de préciser Vheure de l'action. Ainsi le narra-
teur arrive dans son bureau "deux minutes" avant l'arrivée de son collègue 
(WR 224); il est depuis "six mois" en service du ministère; il parle d'une rela-
tion amicale après "deux mois"; il attend pendant une "demi-heure" son ami 
au Splendid Bar; le train municipal arrive "après vingt minutes" à Héliopolis; 
il n'est "pas encore sept heures" lorsqu'il propose la femme de rester avec lui, 
et le lendemain il passe "l'après-midi" au Splendid Bar, "le soir" à l'Obélis-
que, "la nuit" dans les bordels. 
Un même souci de réalisme est à signaler dans la mention de noms locaux. 
Ainsi l'auteur fait passer son narrateur par des endroits bien connus comme 
Rue Boulaq, Misr al-Gadîda, Mîdân cAbdîn, et il lui fait remarquer qu'il n'y a 
pas une femme chaste "entre Alexandrie et Assouan" (WR 227). 
En suivant la femme de son choix, le narrateur nous emmène vers le lieu des 
rendez-vous: Tilka l-hadîqa as-saghîra aliatiyacrifuhâ kullu man iciâda at-ta-
nazzuhafî shâric Bûlâq (" Ce petit parc que tous les flâneurs de la rue Boulaq 
connaissent bien" ,WR 228). Le passage qui suit nous donne une idée de la 
façon dont un homme rencontrait une femme à l'époque. L'homme s'adresse 
à elle pour attirer son attention . La femme ne répond pas et continue sa route, 
mais son regard invite à prolonger les avances. L'homme demande pourquoi 
elle est tellement pressée et l'appelle 'bel ange'. La femme tourne vers lui son 
visage et sourit, puis retient le pas. L'homme se promène maintenant à côté 
d'elle. Ils se saluent et elle demande pourquoi il la suit. Il dit qu'il aimerait 
entendre un mot de sa bouche, sur quoi elle répond avec un jeu de mots et si-
mule le refus. Mais enfin elle se laisse convaincre et le mot est suivi par beau-
coup d'autres: wa-tahâdathnâ tawîlan ( " Nous nous sommes entretenus 
longuement" ,WR 229). 
En quelques touches, l'auteur décrit la suite, indique l'intimité croissante 
entre les deux personnages. Par exemple, lorsque la femme accepte "avec 
gentillesse et joie" d'aller à Héliopolis, lorsque le couple se trouve dans les 
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montagnes russes: "Chaque fois que le petit train montait et descendait elle 
s'accrochait à mes habits". Lorsqu'elle fait semblant de vouloir retourner au 
Caire le narrateur veut gagner sa sympathie: wa-anâ astcftifuhâ ( " je cher-
chais son consentement" ,WR 230), jeu de mots voulu ou inconscient en rap-
port au titre de la nouvelle. Il sait la convaincre à passer avec lui une heure 
encore dans un endroit intime. La description de cet endroit est dans sa sim-
plicité suffisamment compliqué pour nous faire comprendre qu'il ne s'agit 
pas ici d'un jardin ombragé ni d'un banc public. 
L'auteur fait rentrer ses personnages en caraba qui les emmène jusqu'au 
Mîdân Abdîn. Dans le passage qui précède le dénouement l'auteur sait créer 
un certain suspens. La femme fait jurer au narrateur qu'il ne la suivra pas, 
mais la peur de la perdre l'incite à rompre sa promesse, avec la suite connue: 
"Et alors (fa-idhâ bî), je la vis bientôt avancer dans la Rue....mon coeur battait 
à coups forts, puis elle arriva au numéro 22 et se tourna pour voir s'il y avait 
quelqu'un qui la suivait, mais elle ne me remarqua pas à cause de l'obscurité -
la rue n'étant pas éclairée. Lorsqu'elle entra dans la maison, je restai pétrifié 
sur place sans faire un geste, puis je rentrai chez moi le coeur affligé." (WR 
230) La honte qu'éprouve le narrateur ensuite ne réside pas dans le fait qu'il 
a eu une liaison avec une femme mariée, mais dans le fait que cette femme se 
révéla être l'épouse de son ami. 
3.3.2.2 Dialogues 
La division de cette nouvelle en séquences narratives (SN) et scéniques ou 
dialogues (SS) nous offre l'alternance suivante: 
SN 1 Entrée du narrateur et de son compagnon 
551 Dialogue 1: taquineries par rapport à la veille 
SN2 Description de l'ami avec monologue intérieur 
SN3 Retrospection sur l'origine de l'amitié 
SN4 Sommaire-anticipation 
552 Dialogue 2 : opinions différentes sur les femmes 
SN5 Sortie du narrateur dans la ville: une femme voilée 
SN6 Premier approche dans le jardin à la rue Boulaq 
555 Dialogue 3: rapprochement narrateur-femme 
SN7 Sortie du couple à Héliopolis; visite du Lunaparc 
SS4 Dialogue 4: invitation du narrateur ¡consentement de la femme 
SN8 Une heure dans un endroit secret 
SN9 Retour au centre de la ville ; promesse d'un rendez-vous 
28 Probablement une carosse fermée ou un taxi. 
2. Ahmad Taymûr avec ses trois fils Ismâcîl (à gauche), Mahmud (au milieu) et Muhammad 
(à droite) -environs 1897. 
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4. Alfìtoua. Manuscrit autographe, première page. Inédit [1920] 
Une description du quaitier de Darb as-Sacâda où Taymûr est né. 
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5. Le diplôme du baccalauréat égyptien obtenu le 24 juin 1911. 
6. Le passe-port pour la France, daté du 17 septembre 1912. 
7. Etudiant de droit à la Sorbonne. 
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8. Lettre de Taymûr au Doyen de la Faculté de Droit de Lyon pour annoncer son départ vers 
Pans. 
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9. Croquis d'un décor de Taymûr [Sabir wa-Sabrî, 3cme acte] 
10. Ganfiyyai ansar at-tamthU: Muhammad Taymûr (au centre joue le rôle du Prince Sayf 
ad-Dîn dans cAzza bint al-Khal'ifa d'Ibrâhîm Ramzî (1916) 
11. Les grands hommes du théâtre égyptien environs 1915: al-Higazi, Abyad, ar-Rîhânî et 
Rushdî 

-• г » Л * * ' Ρ 
^ С Х ^ ' У-
12. Ma tarâhu l-cuyûn (1917). Illustration d'al-Husayn Fawzî du conte f i l-qilâr dans l'édi-
tion de 1927. 
13. Illustration du même sujet dans l'édition de 1964. 
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14. Les frères Taymûr avec quelques amis. De gauche à droite, assis: ami inconnu.Muham-
mad Rashid, ami inconnu, un shaykh inconnu, Muhammad, ami inconnu; debout: Ismâcîl, 
ami inconnu, Mahmûd, ami inconnu. 
15. La revue as-Sufûr, fondée en mai 1915 et la revue qui lui succéda en 1925 al-Fagr. 
16. L'actrice Rosa al-Yûsuf et les acteurs Zakî Tulaymât (en haut) et Muhammad cAbd al-
Qudûs (en bas). 
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17. Rashîda Rashîd et Muhammad Taymûr une année après leur mariage. 
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18. Sd/n'r wa-Sabri. Manuscrit autographe, première page troisième acte. Inédit. 1920 [?]. 
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19. Râwiya (Riri) sur les genoux de son père. Probablement la dernière photo avant la mort 
de Muhammad. Fin 1920. 
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20. Mu'allaßt Muhammad Таутйг. Edition originale, paru chez Matbacat al-^timâd, ι У/2 / 
Η 1340 (T.I et II) et Matbacat as-Salafiyya, 1922 / H 1341 (T. ΠΙ). 
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SN 10 Séparation , curiosité, découverte , tristesse 
SN 11 Honte 
SN 12 Sommaire de SS 1 + SS 2 + SS 3 
Par rapport à la distribution du matériel dans Qitâr, l'auteur a choisi ici une 
composition plus compliquée et plus variée. 
Le premier dialogue se caractérise par une série d'exclamations qui mar-
quent la relation familière des deux acteurs. Le style est plutôt classique ce 
qui donne au tout un ton élevé et contraste avec le contenu. Ainsi l'expression 
Gâzâka llâhu bi-l-mawt ("Que Dieu te recompense avec la mort!") est suivie 
par le souhait Yâ habbadha law капа l-yawm yawma al-guma (" si seulement 
aujourd'hui était un vendredi")." Qu'est-ce que tu ferais?" dit l'autre." Je 
prendrais un laxatif (mishal) et je garderais le lit toute la journée", est la ré-
ponse (WR 224). Un certain effet humoristique se produit ainsi. 
Le deuxième dialogue est le plus long et se divise en trois parties. C'est 
l'homme marié qui introduit le thème." O, les femmes!". Visiblement un sujet 
très débattu, car le narrateur sait déjà ce que veut dire son ami:" Tu as vrai-
ment un point de vue différent de la plupart des gens" (WR 226)." De fait, dit 
Г autre, je n'aime que les porteuses de milâya " (WR I.e.) . 
L'auteur utilise ici le terme classique izâr baladî, mais ajoute entre paren-
thèses le terme dialectal al-milâya al-liff. 
Tandis que le narrateur déclare que les porteuses de milâya sont souvent 
des femmes pauvres et sales, son ami l'assure qu'il y a celles qui sont dhawât 
hasab wa-nasab, des femmes de bonne famille qui craignent le scandale, et il 
commence à lui raconter ses aventures avec des femmes pareilles. 
La deuxième partie du dialogue traite le motif de l'infidélité des femmes. 
Lorsque Amîn dit que toutes femmes sont infidèles et trompeuses, le narrateur 
se tait et s'adresse au lecteur: " Que veut le lecteur que je dise: mon ami est 
marié, il a une femme dont il est jaloux." (WR 227). Amîn devine la pensée 
de son ami. Il lui fait comprendre qu'il a réglé les choses chez lui d'une ma-
nière satisfaisante: sa mère veille sur son bonheur et elle "est de ces femmes 
qui ne fléchissent pas"( WR I.e.). 
Dans le troisième dialogue, le narrateur s'adresse à la femme: 
" - Nous avons droit à un petit repos. Pourquoi cette hâte? 
Elle me regarda sans me répondre. Puis elle continua son chemin, mais en-
couragé par son regard, je dis: 
29 Ch. Vial, Le personnage de la femme dans le roman et la nouvelle en Egypie, p.97, parle 
d'un narrateur "surpris". Cette interprétation semble peu probable. 
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- Où vas-tu, bel ange. Pas si vite. 
Elle se tourna une deuxième fois vers moi et sourit, puis ralentit sa démar-
che, sur quoi je me mis à côté d'elle et la salua. 
- Pourquoi me suis-tu? dit-elle. 
- Pour percevoir un seul mot de toi. 
- Tu en as oui un bon nombre, laisse-moi et suis ton chemin. 
- Nos chemins sont les mêmes. 
Sur quoi elle rit et dit: tu es stupide. 
Et nous nous sommes entretenus longuement...." (WR 228-9) 
Ce dialogue nous semble plus direct et plus simple que les dialogues précé-
dents qui sont alourdis par des expressions rhétoriques. On fait connaissance 
avec un narrateur charmant qui sait bien choisir le ton léger qui prête à une si-
tuation pareille. 
Le quatrième dialogue continue sur ce même ton. Lorsque la femme qui 
reste anonyme, veut retourner chez elle, le narrateur, devenu curieux lui de-
mande si elle a "quelqu'un qui l'attend chez elle: 
- Non, est la réponse, mon mari ne mange pas le soir à la maison. 
- Passons donc encore une heure ensemble." (WR 230) 
La réponse est absente du dialogue, mais se lit dans le texte narratif qui 
suit. 
3.3.2.3. les déictiques 
Dans les paragraphes précédents nous avons indiqué un grand nombre de 
déictiques aidant à localiser le conte dans le contexte culturel et social de 
l'Egypte de 1917. Parmi les contes de Ma tarâhu l-cuyûn cette nouvelle est 
sans doute le témoignage de l'effort le plus évident d'une écriture réaliste, 
moderne et égyptienne. 
Le présentatif fa-idhâ Ы que nous avons signalé dans Qitâr comme intro-
duction aux personnages, fait entrer le lecteur dans la rue Boulaq: fa-idhâ bihi 
yamûgu bi-n-nâsi min misriyyîna wa-ifrang (" la voilà pleine de gens, 
Egyptiens et Européens") (WR 227 ). Il s'applique aussi au moment où le nar-
rateur va découvrir que son amante est la femme de son um: fa-idhâ bî arâhâ 
bacda qaltlin tasîru fi cAtfat(al...) ("et alore peu après je la vis se promener 
dans l'Impasse de ...) (WR 229). 
A plusieurs reprises Taymûr se sert de la particule fa- pour présenter un 
changement ou un élément important, il le fait par exemple: 
- à l'entrée de l'ami: fa-ra'aytu zamîlî ("je voyais mon collègue") ( WR 
224); 
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- en entamant sa description: fa-nazanu ilayhi ("je le regardais") (WR 
225); 
- pour souligner que des femmes de bonne famille se cachent pour leur 
mari derrière le voile: fa-yatasattarna Ы-hâdhâ l-izâr hattâ là ycfrifa-
hunna ahadun min azwâgihinna ("avec ce voile elle se couvrent pour 
qu'aucun époux puisse les reconnaître") (WR 227); 
- pour indiquer les étapes du rapprochement entre le narrateur et la fem-
me: fa-nazarat ilayya ("elle me regarda")( WR 228); fa-btasamat ("elle 
sourit") (WR 228); fa-qabilat Ы-bashâshatin wa-surûr ("elle accepta 
avec gentillesse et joie") ( WR 229); fa-kânat tamsiku bi-malâbisî (" 
elle s'accrochait à mes habits");fa-qultu lahâ wa-anâ asuftifuhâ ("En 
lui faisant la cour je lui dis") ;fa-l-naqdi macan ("passons un temps en-
semble"); 
- lorsque la crise s'annonce (fa-daqqa qalbî duqqâtin mutawâliya ("alors 
mon coeur batta à coups forts") ; fa-waqaftu ka-s-sarum ("j'étais là 
cloué" )( WR 230). 
Sept fois l'auteur emploie l'affimiatif qad ou laqad avec le verbe passé et 
cet emploi se fait uniquement dans les séquences concernant la femme com-
me s'il veut attirer l'attention sur la véracité de son histoire. Dans les dialogues 
laqad sert à convaincre: laqad haqqa lî wa-laki an nastarîh ("nous avons vrai-
ment droit à nous reposer toi et moi") et laqad samicta minnî ciddata kalimât 
("tu as entendu de moi pas mal de mots") (WR 228), dans les autres cas la 
particule donne au verbe son caractère définitif: wa-qad (fgabanî qawâmuhâ 
("sa posture me plaisait" WR 228), wa-qad qadaynâ tilka s-sâca fî makân... 
("alors nous avons passé cette heure-là dans un endroit..." WR 229); de même 
le résultat des événements est formulé dans une phrase qui commence par 
laqad: laqad asbahat halîlatu sâhibî khalîlatan lî ("ainsi la femme de mon 
ami est devenue une amante à moi" WR 230). 
Un autre aspect qui fait partie de l'ensemble déictique est l'emploi d'ex-
pressions exclamatives comme yâ li-l^âr ( "quelle honte!" WR 230), yâ li-l-
c
agab ("quel miracle!" WR 226), yâ laka min ablah ("comme tu es stupide!" 
WR 228)), âh min an-nisâ' ("ah, les femmes!" WR 226)) et des imprécations, 
comme gâzâka allâhu bi-l-mawt ("que Dieu te récompense avec la mort!") 
(WR 224). Ces expressions donnent au récit un style conversationnel. Le style 
conversationnel est favorisé aussi par l'emploi du pronom personnel dans les 
dialogues à l'entrée de la phrase: Anâ là uhibbu illâ man yartadîna l-izâr al-
baladî ("Je n'aime que les porteuses de milâya" ) (WR 226). 
Ici, comme dans Qitâr, les verbes de mouvement et des sens jouent un rôle 
important. La narration débute par le verbe dakhala, suivi par amsaka, 
qara'a, iltafata et ra'â. L'auteur réaliste aime signaler les marques visibles du 
comportement humain et de son environnement, d'où tous ces détails concer-
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nant le temps et le lieu que nous avons signalés plus haut, d'où l'importance 
donnée à une cigarette allumée, à un regard exhortant, à un pas ralenti. Ainsi, 
c'est à travers la descnption d'une série de faits réalistes que Muhammad 
Taymûr parvient à faire apparaître le bouleversement psychique de son narra-
teur. 
3.3.2.4. Structure circulaire 
Dans cAtfa nous pouvons signaler une structure circulaire, plus évidente 
encore que dans Qitâr. Ici aussi le personnage principal, un narrateur à la pre-
mière personne, sort d'un dedans pour trouver dehors une nouvelle expérien-
ce. Bien qu'il ne souffre pas visiblement de morosité comme le narrateur du 
train, il mène une vie qui le sépare de la plupart des gens, car qui peut se per-
mettre de passer tous ses soirées dans les restaurants et les maisons de plaisir? 
Bien qu'il semble faire la même chose que les autres jours, c'est-à-dire sortir 
pour s'amuser, il trouve au bout de son périple une intimité qui changera sa 
vie, au moins temporairement et qui risque de l'éloigner de l'amitié de son 
collègue le plus proche. Apparemment tout est en règle, lorsqu'il passe le 
lendemain avec son ami comme les jours précédents, mais sous la surface res-
te la menace de la découverte qui brisera tout. 
La structure circulaire que nous signalons ici est rendue visible par l'em-
ploi de l'espace et du temps. 
3.4. intertextualité et contexte 
Dans as-Sufûr du 4 avril 1918, Mahmûd cIzzî a publié une nouvelle qui 
s'inspire du conte de Muhammad Taymûr. Dans cette nouvelle, intitulée at. 
Tarîq ( Le chemin), il traitait l'histoire " d'un beau garçon qui court après les 
dames dans la rue; il suit une fille voilée et s'accroche à elle, jusqu'à ce 
qu'elle arrive à la maison de son oncle et l'invite à prendre le repas, puis-
qu'elle n'est que sa cousine..." . cIzzî reconnaît sans gêne que son conte s'in-
spire des contes de Taymûr . 
On se demande pourquoi la rédaction de la revue a accepté un texte, qui du 
point de vue scénique, répétait cAtfa. Il est probable qu'on appréciait beau-
coup cette nouvelle façon de présenter un thème populaire dans une forme 
narrative. 
30 Khidr, оша,р.91. 
31 Khidr, o.e., p.91. Dans le Dalli al-qissa de Nassâg manque cette nouvelle de cIzzî ainsi 
qu'une autre qui s'appelle Qasr al-banfasag (Le Chateau et le Violet) et qui date du 15 
mai 1916. 
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Ce qui rend la nouvelle cAtfa très intéressante à nos yeux, c'est la présenta-
tion remarquable de la ville du Caire et son milieu européanisé dans une nou-
velle de ce genre. Les histoires amoureuses, on les trouvait dans les romans 
populaires {musâmarât), les romans de détente (riwâyât at-tasliyya) qui décri-
vaient des situations invraisemblables, mais ne se situèrent certainement pas 
32 dans une rue bien connue de la capitale égyptienne. 
4. Bayt al-karam (La maison d'honneur) 
(WRI, 230-237; MT 40-51; WRII235-242) 
Cette nouvelle parut dans as-Sufùr n. 121, le 2 août 1917 
4.1 Histoire 
Muhammad Bey est le fils décadent d'un père prodigue qui à cause de 
l'amour du vin et des femmes a gaspillé l'héritage du grand-père. Il est entou-
ré d'une clique de profiteurs qui l'aideront à se ruiner complètement. Le Bey 
a passé la nuit et une grande partie de la journée dans le sérail. Il descend vers 
le salämlik, la salle d'accueil. Il a un problème: un intermédiaire a demandé la 
main de sa soeur aînée pour le fils d'un bey. D'une pan Muhammad Bey a 
besoin de l'héritage de sa soeur pour pouvoir continuer le train de vie qu'il 
mène et il perdrait ces ressources si elle se mariait, d'autre part c'est son de-
voir de garantir à sa soeur un bon mariage.Il décide de demander l'aide des 
usuriers pour obtenir l'argent nécessaire et leur envoie son intermédiaire. 
Le Bey s'asseoit au milieu de ses compagnons pour boire et causer. A tour 
de rôle quatre personnages entrent dans le cercle pour se distinguer devant 
leur maître et obtenir une faveur. Tout le monde s'enivre. L'intermédiaire re-
vient pour lui dire que les usuriers, en lui offrant un prêt, exigent 30% d'inté-
rêt, la valeur des cent feddans qui lui restent encore de son héritage. Le Bey 
est ruiné, mais fait semblant de ne rien sentir. La fête continue jusqu'à ce que 
tous se soient saoulés et qu'ils aient été maîtrisés par le sommeil. L'intermé-
diaire vide les poches du Bey endormi, après quoi un servant berbère le rem-
porte au sérail. 
Un homme raconte cette histoire à son ami, le narrateur. 
32 Sur ce genre de romans voir: cAbd al-Muhsin Tâhâ Badr, Taawwur ar-riwâya 
al-carabiyya, pp. 116-184. 
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4.2. Organisation actancielle et thématique 
Ce n'est qu'à la fin de la lecture qu'on se rend compte de la structure par-
tiellement encadrée de cette nouvelle, où il est question d'un narrateur à la 
première personne et de son ami. Ils se trouvent à l'intérieur d'une maison ou 
dans un café, car l'ami parle de sortir " pour prendre un peu d'air frais ". 
Après la lecture de cette nouvelle, on a vraiment besoin d'air frais, car l'at-
mosphère du salamlik est étouffante. L'intrigue est très maigre. Les personna-
ges sont tous des acteurs dégradés qui tournent en rond autour du personnage 
principal, le Bey; ils sont tous ensemble l'incarnation de l'ennui et de la pa-
resse dont souffre la jeunesse riche d'Egypte, et à laquelle s'opposent les re-
présentants d'une nouvelle conception de vivre: le narrateur et son ami, selon 
l'épilogue du conte: 
" Ayant terminé sa relation, mon ami s'adressa à moi: Qu'est-ce que tu dis 
de ce conte? Je gémis et dis: Il avait raison qui disait que les jeunes riches de 
l'Egypte ne savent pas ce que veut dire la malaise (dagar); ils sont tellement 
privilégiés et favorisés (fa-akrim bihim wa-ancim). (L'ami:) Ce n'est qu'un 
exemple de la façon dont ces riches là se comportent pour tuer leur temps et 
perdre leur fortune." (WR 237). 
Le thème du récit est clairement formulé ici. Cette nouvelle descriptive est 
la peinture d'une vie de richards irresponsables. 
Dans le conte mi-encadré l'auteur nous présente un "anti-héros" et ses 
compagnons, qui profitent de sa richesse, mais souffrent de ses sautes d'hu-
meur. L'hypocrisie qui domine la séance décrite est l'expression du fait que 
ces adjuvants sont en réalité ses opposants. Le narrateur exteme de l'entre-
texte suggère une certaine compassion avec ses personnages, mais sa présence 
dans l'épilogue révèle que ses interventions ont un sens ironique et même sar-
castique. L'ironie du conte se situe dans le fait que l'actant principal n'arrête 
pas de manipuler et qu'il est manipulé lui-même par son entourage et les usu-
riers. 
4.3 Discours 
4.3.1 Mode narratif et perspective 
Puisque nous avons déjà expliqué que la narration se présente d'abord 
comme le récit d'un narrateur externe, puis, à la fin se manifeste comme un 
conte encadré, raconté par un acteur dont nous savons seulement qu'il est 
l'ami du narrateur à la première personne, il est clair qu'il y a ici un change-
ment de perspective. Durant la narration du récit encadré, le lecteur regarde 
les événements par les yeux d'un narrateur anonyme qui lui offre de l'infor-
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mation sur l'histoire de la famille du Bey et sur la question qui le hante. 
L'épilogue nous confronte avec un narrateur interne qui prétend avoir repro-
duit le récit d'un ami. 
4 32 Procédés rhétoriques et stylistiques 
4.3.2.1 Descriptions 
Dans les premiers paragraphes nous apprenons que la famille Magdî est 
connue en Egypte pour sa richesse et sa générosité, et que la fortune énorme 
du grand-père est gaspillée par le père récemment décédé et son fils Muham-
mad Bey. Ce dernier a hérité de ce qui restait de la fortune et aussi de la ban-
de de compagnons qui entourait son père. Comme // n'a reçu aucune 
éducation ni instruction, il ne lui reste à faire guère autre chose que de s'asse-
oir au milieu des compagnons et de se laisser flatter. 
Le récit commence par l'entrée de Muhammad Bey qui descend du sérail. 
Cette descente est racontée sur plus de vingt lignes à cause d'éléments des-
criptifs et d'observations rétrospectives. La description ajoute à son image de 
personnage riche et inculte un élément physique. Ses yeux, gonflés par le 
manque de sommeil, font de lui un croque-mitaine ibacbcf). Dans la descrip-
tion, le narrateur trahit sa présence par une phrase comme celle-ci: "Qui sur 
terre était comme Muhammad Bey?! Le grand riche, le généreux, le seigneur 
dont la maison était le refuge des désespérés et des pauvres..." (WR 231). Cet-
te question rhétorique est suivie d'une retrospection sur l'arrivée du wasît ou 
"l'intermédiaire". Information importante car elle est la cause de l'inquiétude 
du Bey et le début du conflit qu'il a à résoudre. Enfin le Bey arrive au salâm-
lik, la salle d'hommes et l'opposé du sérail. Là il peut se débarrasser du mon-
de féminin qu'il vient de quitter pour être un homme avec les hommes. Ce qui 
suit est la description d'un maglis traditionnel . Voilà les raisons qui expli-
quent la longueur de ce texte. Le Bey observe une vieille tradition: rahhaba 
Ы-r-rifâqi wa-galasa baynahum kamâ kâna yaglisu abûhu fi sadri l-makân 
("Il accueillait les compagnons, s'asseyait parmi eux, comme le faisait son 
père, au lieu d'honneur", WR 231 al.l), dit le texte qui précède l'entrée, et 
ajoute ironiquement: wa-hum hawâlîhi yakâdu yadfacuhum al-khushiFu wa-l-
imtithâlu ilâ r-rukûci wa-s-sugûd (" autour de lui ils étaient presque amenés à 
s'agenouiller et à se prosterner devant lui par humilité et soumission," WR 
231, al.l). 
33 VoirEI2,aa"Madjlis". 
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Dans le maglis chacun des participants respecte le rituel. Le Bey offre à 
boire du whisky, les compagnons lui souhaitent une longue vie. Puis un vieux 
shaykh à la retraite invite son maître à jouer de la kamangâ . 
Les compagnons offrent leur soumission au Bey. La seule chose qui les 
unisse est l'avidité ( lam yattafudû illâ calâ kasbi amwâU l-bik WR 232 ). Le 
Bey se laisse prier plusieurs fois avant de prendre la kamanga, puis -remarque 
ironique bien sûr- "caresse les oreilles de ses auditeurs". La musique est inter-
rompue par l'entrée d'un compagnon qui était en retard. 
Le Bey se fâche contre lui et n'accepte pas l'excuse que sa femme a accou-
ché la veille. L'homme est humilié devant l'assemblée: il reçoit en guise de 
punition trois gifles sur le visage, ce qu'il accepte humblement. 
Tout sert à démontrer la méchanceté de la compagnie et du Bey. Et de nou-
veau l'auteur a soin de signaler les traits physiques de cette méchanceté: les 
sourires malices, les nres narquois, le balancement des corps, les silences 
chargés. 
Le troisième personnage qui attire l'attention est un jeune homme, " de jo-
lie figure, de taille mince, souple dans sa démarche comme une branche agi-
tée par un petit vent", le type du ghulâm dans les beuveries de cour telles 
qu'elles sont reflétées dans la poésie abbaside II est suggéré que ce jeune 
homme a une relation sexuelle avec le Bey, car le Bey aime converser avec 
lui calâ infirâd et ne peut pas se passer de lui un seul moment (kâna là 
yasburu calâ firâqihi daqîqatan wâhida, WR 235, al.2), puis lui réserve une 
chambre dans le salâmlik. La scène suivante nous montre le Bey et son ghu-
lâm jouant de la kamanga et du luth, et chantant, tandis que les compagnons 
dansent en rond, frappent des mains et entrent en extase " comme s'ils enten-
daient 'cAbduh· ou 'cUthmân"' (WR 235 al.3) Scène cuneuse dont le ton hi-
lare ne rime pas avec le reste du récit. Les deux noms réfèrent sans doute à 
deux chanteurs renommés de l'époque, et ont été probablement introduits 
pour donner au texte un aspect contemporain; il en est de même de la con-
sommation du whisky et des références aux journaux dans l'introduction du 
conte. 
Le quatrième personnage sert à l'intrigue. C'est le représentant de l'obscu-
rité qui entre sur la scène au moment de l'extase: il porte des lunettes noires -
élément considéré comme "moderne"- qui "cache aux hommes le mal, la 
méchanceté et la haine qui est dans ses yeux." (WR 235). C'est le seul per-
34 Nom d'ongme persane de l'époque des Abbasides désignant un violon à une ou deux 
cordes. L'équivalent du rabâb arabe. De nos jouis, le mot est utilisé pour le violon 
moderne, mais dans le contexte de la nouvelle qui semble vouloir reproduire l'ambiance 
du maglis traditionnel, il est probablement question d'un violon à deux cordes. Le bey est 
un homme sans éducauon et son jeu en ponera les marques, ce qui accentue l'ironie de la 
situation. Voir. Farmer.^  History of Arabian Music, London 1973, ρ 210. 
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sonnage pour qui le Bey se lève et dont tout le monde a peur. Le narrateur le 
nomme un suflûk " de ceux qui furent condamnés autrefois à l'emprisonne-
ment pour falsification et détournement " ( WR I.e.). Ce personnage criminel 
confronte le Bey avec la réalité de sa faillite. 
Un cinquième personnage anonyme suscite la colère du Bey au moment où 
celui-ci réalise qu'il a fait faillite et rêve de ce à quoi rêvent tous les 
Egyptiens: une maison à la plage d'Alexandrie. Le messager du malheur est 
jeté dehors. La description du maglis se termine par la continuation des beu-
veries, de la danse et des chants, des nukat et des insultes, comme si rien ne 
s'était passé et la dernière image que nous observons par le regard du narra-
teur est le visiteur aux lunettes noires qui, après avoir vidé les poches du Bey, 
appelle Idrîs le Berbère qui doit ramener son maître au sérail. 
4.32.2. Le commentaire du narrateur 
Un aspect qui attire l'attention dans cette nouvelle est le commentaire du 
narrateur. Nous avons déjà signalé la présence d'un narrateur interne dans 
l'épilogue, tandis que le narrateur de l'histoire du Bey semblait être un narra-
teur omniscient exteme. Si l'on considère de plus près le texte du récit, on 
constate un nombre assez grand d'interférences directes de la part du narra-
teur. A titre d'exemple nous rappellerons trois passages: 
- Lorsque le Bey descend du sérail plein de dédain pour les hommes et de 
confiance en lui-même, le texte dit: " Qui, sur terre, était comme Mu-
hammad Bey!" (WR 231); 
- L'emploi du suffixe -nâ dans shaykhunâ ("notre shaykh") et sâhibunâ 
("notre ami") suggère un lien entre le narrateur et le lecteur; 
- Les rires des compagnons sont irdâ'an li-l-bik ("pour plaire au Bey" 
WR 234) et le commentaire du narrateur: wa-laysa shay'un aqbaha min 
waghi man yatadâhak (" rien n'est plus laid que le visage de ceux qui 
font semblant de rire " WR 234); 
L'emploi du style indirect libre est une autre preuve de la présence du nar-
rateur implicite, c'est le cas dans l'épisode du compagnon puni: après que le 
Bey lui a demandé où il était la veille, le texte continue ainsi: Wa-sakata r-ra-
gulu wa-huwa barí'un lam yartakib ithman. wa-hal fî dhihâbihi li-bayti bni 
c
ammi l-bik marratan fi sh-shahr ithmun kabîr? (" L'homme se taisait, il était 
innocent n'ayant pas commis de faute. Etait-ce une grande faute d'aller une 
fois par mois à la maison du cousin du Bey?" WR 234) 
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4.3.2.3. Les déictiques 
Des exclamatifs comme hafizahu llâh ("Que Dieu le protège" WR 235), is-
taghfara llâh ("Que Dieu pardonne" WR 232), nâhîka ("Passons outre" WR 
231) dans l'entre-texte du narrateur renforcent son caractère ironique et font 
soupçonner qu'on a afaire à un conte oral. 
Le temps est indiqué avec précision. L'espace est indiqué formellement 
mais il n'est pas décrit. 
4.32.4 Structure circulaire 
Bayt al-karam se termine comme il commence: dans le sérail. En sortant 
du sérail le personnage central devient sujet d'une série d'événements peu im-
portants qui font partie d'un ensemble actanciel qui semble se répéter de jour 
en jour. Le texte insiste sur les habitudes du Bey qui sont le prolongement des 
habitudes de son père et de son grand-père et qui s'accrochent toutes au be-
soin des apparences d'une maison d'honneur et de prodigalité. 
Entre le sérail et le salâmlik semble se situer tout l'honneur de la famille 
Magdî, qui, comme cela paraît dès le début du conte était célèbre dans toute 
l'Egypte pour sa richesse et sa générosité. 
Ni l'une, ni l'autre ne survivent aux débauches du dernier héritier dont 
nous voyons l'illustration dans cette nouvelle. Il ne reste que les apparences. 
Ainsi, le titre du conte prend un sens ironique. Une conception fausse de 
l'honneur est en jeu durant les événements qui mènent finalement à la perte 
de toute la richesse et de l'honneur de la famille. 
Comme dans la nouvelle cAtfa l'auteur choisit le même espace pour le dé-
but et la fin du conte. Il semble que tout continuera comme avant, mais le lec-
teur sait que tout a changé. 
4.4. Intertextualité et contexte 
Le contexte culturel et social de ce conte est constitué d'une pan par la vie 
de cour que l'auteur a connue par sa propre expérience, d'autre part par l'in-
stitution du maglis. 
Une indication des rapports de l'auteur avec le milieu aristocratique nous 
semble être fournie par le fait qu'il n'a pas choisi cette fois-ci un narrateur ho-
modiégétique, mais un narrateur qui dépend pour son information d'un autre 
narrateur qui est son ami. La raison pour laquelle il a choisi une construction 
tellement complexe ne se révèle qu'après coup. 
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Quant à l'institution du maglis, il forme un topos pour ainsi dire dans la lit-
térature classique et dans la littérature populaire des Mille et une nuits. Le vin, 
la danse, les chants, les nukat et même les insultes font partie de l'institution 
telle qu'elle se présente dans des écrits comme le Kitâb at-Tâg et le Murûg 
adh-dhahab , il en est de même de la présence de l'élément erotique que 
sont les danseuses et les beaux garçons. Le Bey est un imitateur dépravé des 
grands mécènes d'autrefois qui s'entouraient de nidâm ("compagnons bu-
veurs"). Le phénomène des nadîms existait encore au début du siècle, de sorte 
que Taymûr a eu l'occasion de le connaître. 
Sur le même sujet M.Taymûr a écrit un autre texte qui n'a pas été publié 
dans sa revue, mais qui, selon son frère, date de la même période. C'est al-
cAshiq l-maftûn bi-r-rutab wa-n-nayâshîn ("L'amateur fou de rangs et de dé-
corations"). Le sous-titre place le texte dans le genre de risàia: (min rasa'il 
Magbûr afandî) khitâb min kâtib ilâ ragul là yaPrifuhu (["des lettres de Mag-
bûr effendi] message d'un secrétaire à un homme qu'il ne connaît pas," WR 
262). L'homme à qui l'auteur fictif de la lettre s'adresse appartient "ou bien à 
l'élite du Caire qui habite dans des palais somptueux entourés de jardins luxu-
riants, qui se déplace dans des voitures aux claxons bruyants, qui, lorsqu'elle 
parle, formule ses mots lentement et pèse chaque lettre sur la bascule de l'im-
portance et de l'esprit de corps; qui porte des vêtements chers et se nourrit co-
pieusement (...); qui se montre servile et rend visite à ceux qui ont des 
rapports avec les chefs du gouvernement tandis qu'elle se montre hautaine et 
pleine d'arrogance envers les autres"; "ou bien, dit-il, vous appartenez aux 
notables du village qui à la maison se contentent de pain et de soupe, mais qui 
abattent plusieurs agneaux à la visite du ma'mûr; qui dorment dans une pièce 
étroite couverts de leurs propres habits, mais qui installent le représentant du 
gouvernement dans une belle chambre avec un lit en soie.."(WR 263-264). 
Bref, ce secrétaire s'adresse à tous les privilégiés d'Egypte qui se préoccu-
pent de leur rang et de leur position, de leurs titres et de leurs insignes et qui 
sont sans cesse inquiets, puisqu'ils ne parviennent jamais à satisfaire leur dé-
sir. Le problème, dit-il, est que ces gens n'ont pas de formation littéraire et in-
tellectuelle pour pouvoir orienter leurs ambitions sur d'autres choses plus 
importantes, en plus ils gaspillent leur fortune dans des affaires inutiles au 
lieu de la mettre à la disposition de ceux qui en ont vraiment besoin: les pau-
vres, les malades, les orphelins, ceux qui n'en ont pas: " La patrie, mon ami, a 
besoin d'une partie de ta fortune qu'elle pourrait utiliser sur le chemin du 
bien." (WR 268 ) 
35 oeuvre célèbre de Mascudî (mort en 956), datant du dixième siècle. 
156 Le discours narratif 
Nous avons à faire ici avec un beau texte réformiste qui est peu connu et 
dans lequel un jeune homme de vingt-cinq ans s'attaque courageusement au 
gaspillage et aux vanités d'une certaine aristocratie dont il fait partie lui-
même. Taymûr semble avoir eu l'intention d'écrire une série de textes du 
même style et avec le même auteur fictif Magbûr Effendi, mais cette lettre est 
restée unique dans son genre . 
cAshiq et Bayt semblent avoir le même Sitz im Leben. Comme Magbûr 
Effendi, le narrateur de la nouvelle se heurte à l'ignorance des riches d'Egyp-
te qui gaspillent l'héritage de leurs pères et s'entourent de profiteurs et d'hy-
pocrites. Dans les deux textes c'est le manque d'instruction et de formation 
qui cause cette façon superficielle de vivre. Remarquons que l'auteur de CA-
shiq dans son attaque contre l'élite de son pays recherche l'anonymat que 
nous avons signalé aussi dans la nouvelle. 
5. Quatre autres contes 
L'analyse du discours narratif dans les contes de Muhammad Taymûr ne 
peut pas se faire d'une manière exhaustive à la base de trois textes. Mais pour 
ne pas trop étendre la matière de ce chapitre nous nous restreindrons ici à re-
lever en bref le sujet des autres textes que nous présenterons d'une autre ma-
nière dans les chapitres suivants. 
5.1. La nouvelle Haflat tarab ( Un concert ) 
(WR I, 238-243, MT 52-60, WR II 242-246 ) 
Cette nouvelle fut publiée dans as-Sufûr du 24 août 1917. 
L'histoire se résume en quelques phrases, car il se passe très peu de 
choses dans le récit de cette nouvelle. Un narrateur interne à la première 
personne se rappelle les beaux concerts à Paris. Dans un café il rencontre 
un vieil ami qui l'invite au concert d'une nouvelle chanteuse. Le texte se 
concentre ensuite sur la description des membres du takht, l'orchestre tra-
ditionnel, les chanteurs et la chanteuse. En écoutant, le narrateur abandon-
ne petit à petit son attitude sceptique devant cet ensemble folklorique dont 
la présentation rustique contraste tellement avec la finesse des concerts à 
l'européenne. 
Comme dans les contes précédents, l'auteur semble avoir besoin d'une ex-
plication psychologique et historique avant de mener son personnage narra-
36 Voir remarque de Ma.Taymûr dans WR 262n. 
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leur à l'action. Nous remarquerons le même procédé dans les contes qui sui-
vent. Ainsi nous avons tracé un système d'éciture qui, s'il n'est pas conscient, 
de toute façon semble être caractéristique pour notre auteur. On peut en trou-
ver l'explication dans les convictions tainistes de l'auteur d'une part, d'autre 
part dans la tradition didactique de Γ adab et du conte arabe populaire qui veut 
tout expliquer. 
Après l'introduction déjà mentionnée.le texte ne nous offre pas moins de 
dix descriptions de personnages. De chaque personnage l'auteur nous décrit 
en détail les aspects physiques les plus caractéristiques en utilisant une 
grande variation de structures grammaticales. A partir du troisième chan-
teur, tous sont introduits par la conjonction ammâ...fa ou wa ammâ...fa, et 
bien que l'auteur ait introduit comme pièce de résistance la chanteuse, il en 
retarde la présentation aux lecteurs jusqu'à la fin de la litanie. Chaque des-
cription est accompagnée d'une comparaison ironique ou d'un autre com-
mentaire. L'auteur a soin de tirer les comparaisons de la vie sociale 
égyptienne de l'époque et y ajoute des expressions dialectales. La descrip-
tion de la chanteuse est l'apothéose. Elle est décrite selon les canons de la 
poésie classique ( "Elle avait une jolie bouche que le sourire ne quittait pas, 
comme si elle semait des narcisses et des roses d'elle " WR 242) 
Malgré le fait qu'il se laisse enchanter, le narrateur se distancie de ce genre 
de concerts, par l'ironie pratiquée dans toute la description, et aussi par un 
épilogue dans lequel il déclare que le beau sourire de la femme demande par-
don pour la faiblesse de sa voix (WR 243). 
En résumé nous pouvons constater que Haflat tarab n'est guère une nou-
velle dans la conception moderne, mais plutôt un récit descriptif dans le sty-
le traditionnel. Néanmoins les renvois à l'actualité locale contribuent au 
réalisme de la description. Le sujet du texte gagne de la valeur si on le con-
sidère dans le contexte de la revue as-Sufûr, dont les lecteurs semblaient 
s'intéresser beaucoup à ce qui se passait en Europe et notamment à Paris, 
lieu favori de beaucoup de visiteurs arabes. 
Remarquons enfin que Haflat tarab dispose d'une structure circulaire sem-
blable à celle des nouvelles étudiées avant: le personnage central son d'un 
espace A pour entrer dans un espace B, où se développe l'action, puis sort 
pour rentrer dans l'espace A. 
158 Le discours narratif 
5.2 La nouvelle Saffârat al-cîd ( Le Sifflet de la Fête ) 
(WR 243-249, MT 62-70, WR II246-251 ) 
Cette nouvelle a été publiée pour la première fois dans as-Sufûr, n.126, le 7 
septembre 1917. Il en existe une traduction française de la main de René 
Khawam. 
38 Saffârat al-cîd est la nouvelle la plus appréciée des critiques arabes . Les 
événements se passent dans une ruelle près de la grande maison d'un Pasha et 
se concentrent sur un petit orphelin qui essaie de trouver sa place au milieu 
d'autres enfants du quartier. C'est la grande fête et tout le monde, adultes et 
enfants, participe à la joie commune, sauf l'orphelin qui ne peut pas se payer 
de nouveaux habits et même pas un morceau de helwa ni un sifflet de fête. 
Cet état de nécessiteux sépare le garçon des autres et fait de lui un "outcast"et 
l'objet des taquineries des autres enfants. Même s'il arrive à se procurer un 
sifflet, en se livrant au combat avec un de ses bourreaux, cela ne lui donne pas 
le prestige auquel il a droit; au contraire, son isolement en devient plus grand. 
Le thème de l'orphelin isolé a été traité déjà par Manfalûti dans la nouvelle 
al-Yatîm , mais ici Taymûr ajoute l'aspect économique comme source prin-
cipale de son isolement, au moins du point de vue sociale. 
Sans entrer dans des détails, nous remarquons l'emploi excellent de l'espa-
ce dans cette nouvelle. La vie se passe dans un petit cul-de-sac, mais il y a là 
une ouverture sur la grande rue. 
C'est de là qu'arrivent les adultes qui jouent un rôle dans le récit et servent 
d'arbitre dans le conflit entre l'orphelin et ses copains; c'est vers la grande 
route aussi que le groupe des enfants se dirige pour chercher l'aventure. Ici 
aussi nous rencontrons un emploi de la structure circulaire constatée ailleurs. 
La nouvelle finit comme elle commence dans une espace vide avec au centre 
un arbre qui sert comme point de repos et de consolation pour l'enfant isolé. 
Nous traiterons la nouvelle dans le chapitre suivant en détail. 
37 Nouvelles Arabes. Choisies et traduites sur le texte arabe par René Khawam, Paris 
(Seghers) 1964,pp. 177-185. 
38 Voir p.e.Hafez, "Rise", pp.84-86. 
39 Le conte le plus connu et critiqué du recueil al-cAbarâi (Les Larmes), datant de 1915. 
Voir p.e. Khidr, Qissa, pp.55-66. Critiqué sévèrement dans Ibrahim al-Mâzinî, Dîwân 
al-adab wa-n-naqd. Le Caire 1921, II, p.3 et suivantes, et dans le premier numéro 
d'as-Sufûr, 21 mai 1915. 
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5.3. Rabbi li-man khalaqta hâdhâ n-rufîm (Dieu, pour qui as-Tu créé ce 
paradis ?) 
(WR1250-256, MT 72-80, WRII 252-257 ) 
Cette nouvelle a été publiée pour la première fois dans al-Sufûr n.129, le 5 
octobre 1917. 
Rabbî est l'adaptation d'un conte de Guy de Maupassant, et il n'est pas 
diffìcile de constater que l'auteur a tenté ici l'adaptation de la nouvelle Clair 
de lune, qui date du 19 octobre 1882 . Taymûr a voulu faire une adaptation 
complète (mumassiran kulla shay'), sujet sur lequel nous nous étendrons dans 
le dernier chapitre de cette partie. Après des exercices d'écriture qui se con-
centraient sur le dialogue et la narration descriptive, Taymûr s'exerce à l'art 
de l'adaptation. 
5.4. Kâna tifian fa-sâra shâbban (Il était un enfant, maintenant il est grand) 
(WR I 256-261, MT 80-88, WR II 257-261 ) 
Cette nouvelle n'a pas été publiée dans as-Sufûr. Selon les Mu'allafât elle 
aurait été écrite en 1917. Après la première publication en 1922, elle a dû 
attirer l'attention car Ahmad Râmî l'a traduite déjà avant 1928 pour la pu-
blication dans Egypt in Silhouette. 
L'histoire traite de l'amour d'un jeune homme et de sa murabbiya ("l'edu-
catrice"). Le conflit se situe dans le changement de l'amour maternel de la 
femme en amour sexuel pour le garçon qu'elle connaît depuis sa petite enfan-
ce et qui vient d'atteindre l'âge adulte. Le garçon, au début peu conscient du 
changement dans l'affection de sa gouvernante, réalise petit à petit ce qui se 
passe, lorsque la gouvernante commence à réagir très sévèrement à l'amitié 
que le garçon montre pour une jeune voisine. 
Le nairateur externe de cette nouvelle se distancie moins du récit que dans 
Rabbî. On voit cela à l'usage fréquent du style indirect libre par lequel le narra-
teur semble s'identifier avec le personnage central, le jeune Ahmad. Il a soin de ne 
pas trahir le développement des événements. D place, comme dans les autres con-
tes ses personnages dans leur contexte historique et social égyptien. 
Nous traiterons cette nouvelle aussi dans le chapitre suivant. 
40 Maupassant, Comes ei Nouvellesxl. pp.594-599. 
41 Jan Beyerl, The Style of ¡he Modem Arabie Short Story, a comparé le style de 
Muhammad Taymûr avec le style de neuf autres auteurs modernes de Manfalûtî à Yûsuf 
Idrïs, en utilisant le texte de Rabbî. Le fail qu'il s'agit ici d'une adaptation impose 
certaines réserves par rapport aux conclusions de cette élude. 
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6. Conclusions 
Si nous résumons le discours des nouvelles nous pouvons constater les 
points suivants: 
1) le sujet est abordé dans une perspective visuelle, voir dramatique (mode 
narratif)- Cela s'exprime 
- dans la structure scénique et circulaire des nouvelles; 
- dans la présentation des personnages avec l'accent sur leur apparence 
physique ( habits, gestes, visage, couleurs, façon de parler); 
- dans les titres qui expriment ou bien une location significative dans 
laquelle les événements se déroulent (Qitâr, cAtfa, Bayt), ou bien 
l'événement (Hafla), ou bien le motif de l'action ( Saffâra, Rabbi, 
Kâna tifian); 
- dans l'emploi du dialogue comme partie intégrante de l'action; 
- enfin, au niveau déictique la perspective visuelle s'exprime par l'em-
ploi fréquent du présentatif/a/wa idhâ bi ou simplement fa, par l'em-
ploi des noms de locations connues, le souci d'indiquer l'heure de 
l'action, les noms des personnages. 
2) Quant à l'écriture, on remarque la prépondérance du style descriptif. 
L'auteur consacre une grande place dans son texte à la présentation de 
ses personnages et à l'introduction du thème du récit. Dans Hafla et 
Bayt la description domine presque complètement dans le texte. Mais 
aussi dans les autres contes la séquence d'introduction, de nature des-
criptive, prend une grande place au détriment de l'équilibre textuel. Si 
on prend par exemple la nouvelle cAtfa qui dispose d'éléments d'action 
intéressants et même d'un certain suspens, elle s'étend sur six pages de 
texte. Quatre pages servent à la discussion au bureau sur les suites de 
l'alcool et sur l'amour des femmes. Deux pages seulement sont réser-
vées à l'aventure du narrateur avec la femme de l'ami et à l'épilogue. 
Peut-être l'équilibre des parties est-t-il le point faible de l'an de l'écri-
vain. Par contre, c'est dans la description et dans le dialogue qu'il se 
montre un observateur de talent qui sait manier l'ironie. 
La tendance à prolonger la présentation du sujet s'explique d'une part 
par la tradition de Yadab qui veut qu'on présente un personnage dans 
son contexte historique et familial; d'autre pan par l'optique réaliste de 
l'auteur, nourri de la philosophie déterministe de Taine qui voulait que 
chaque acte humain s'explique par l'histoire sociale de l'individu et par 
son milieu. 
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3) Dans le choix de certains sujets Muhammad Taymûr semble se joindre à 
d'autres auteurs de son époque, comme cAbdallâh an-Nadîm qui fulminait 
déjà contre l'abus d'alcool, la consommation des drogues, et contre l'injus-
tice sociale, comme Muhammad Lutfi Gumca et Sâlih Hammâd. L'attaque 
contre la jeunesse riche d'Egypte prend une certaine saveur si on réalise que 
Taymûr appartenait lui-même à ce milieu. 
Intéressante est la manière dont l'auteur traite le thème de la ségrégation et 
de l'éducation sexuelle, avec une certaine pudeur, qui ne manque pas de 
réalisme. 
4) Au point de vue stylistique nous avons remarqué que le style de Muham-
mad Taymûr s'approche parfois du style conversationnel. Grâce à une ana-
lyse stylistique, Jan Beyerl avait déjà pu constater qu'en effet, le style de 
Muhammad Taymûr s'approche d'un style dramatique du type conversa-
tionnel, c'est dans ce domaine que Taymûr semble être en avance sur ses 
contemporains. Taymûr aime la phrase courte, emploie souvent la phrase 
nominale dans les descriptions et exploite le dialogue. 
5) Quant à l'intertextualité nous avons pu constater que l'auteur s'est inspiré 
plusieurs fois des nouvelles de Guy de Maupassant. Nous avons pu signaler 
l'emploi probable de l'introduction de la nouvelle Au printemps, l'emprunt 
certain et avoué de la nouvelle Clair de lune, une référence possible au con-
te La Patronne et des détails comparables entre l'auteur français et son ad-
mirateur arabe. Boule de suif, la nouvelle la plus célèbre de Maupassant 
peut avoir influencé le choix de l'espace de Qitâr. 
6) L'appartenance au cercle de la revue as-Sufûr offrait à Taymûr un cadre 
dans lequel il pouvait développer ses idées créatrices. A plusieurs endroits, 
les textes font sentir la présence du public du cercle . 
Avant de passer maintenant à d'autres conclusions, il nous semble utile 
d'introduire le lecteur dans deux sujets qui font partie de l'oeuvre narrative 
de Muhammad Taymûr. C'est ainsi que nous traiterons, dans le chapitre 3, 
un thème que nous avons rencontré déjà dans le résumé des contes Saffârat 
al-cîd et Kâna tifian fa-sâra shâbban et qui fait sujet aussi de son roman 
inachevé ash-Shabâb ad-Dâ'ic, c'est ce que nous appellerons "le thème de 
la jeunesse". En suite, pour nous faire une idée plus précise de la façon dans 
laquelle Taymûr s'inspirait de l'oeuvre de son auteur admiré, Guy de Mau-
passant, nous comparons, dans le chapitre 4, le texte de son adaptation Rab-
bi li-man khalaqta hâdhâ n-naFîm? au texte original de Clair de Lune. 
Ces analyses seront suivies par nos conclusions de la Deuxième Partie. 
Chapitre 3 
LE THÈME DE LA JEUNESSE1 
1. Le narrateur et les personnages 
Le narrateur que l'on rencontre la plupart du temps dans les contes de 
Muhammad Taymûr, qu'il soit interne ou externe, peut généralement s'identi-
fier au fils d'une famille aristocratique. Il est bien éduqué, instruit, dispose de 
beaucoup de temps pour flâner dans les rues ou pour s'installer dans les cafés 
où il peut observer à son aise les passants. Son travail, lorsqu'il en a un, com-
me c'est le cas du personnage de la nouvelle cAtfat al...manzil raqm 22, lui 
procure l'occasion de continuer son étude du comportement des autres. Dans 
certains contes le personnage principal et le narrateur ne forment qu'une seule 
et même penonne présentant au lecteur les faits à la première personne et 
dans une perspective unique. 
Nous remarquons que la plupart des personnages principaux dans les nou-
velles de Muhammad Taymûr sont jeunes. Cela n'étonne pas, car l'auteur ai-
mait décrire son monde à lui, comme nous savons. Mais il y a plus, Taymûr 
s'intéressait tant à la vie des jeunes qu'il en faisait un thème important dans 
son oeuvre. 
Ceci dit, nous nous proposons d'étudier ici la manière qu'adopte l'écrivain 
pour aborder les questions qui se posent à toute jeunesse, et tout spécialement 
à la jeunesse dont faisait partie Taymûr lui-même, telles que leurs relations 
mutuelles, leur éducation sexuelle, leur formation culturelle et leurs problè-
mes dans le choix d'une profession. 
Dans ce chapitre nous aborderons le sujet par l'étude de trois ouvrages où 
une jeune personne occupe une place centrale. 
Il s'agit d'un roman et de deux contes traitant chacun de l'un au moins des 
problèmes déjà cités. 
1 Texte adapté d'une communicalion tenue au XlVme Congrès de l'UEAI de Budapest, 
septembre 1988. 
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2. Le roman inachevé et intitulé ash-Shabâb ad-dâ'ic 
(WR 270-348, WR II 269-340) 
2.1. La genèse du texte 
Le texte de ash-Shabâb ad-dâ'ic ou "La Jeunesse qui se perd" a été pro-
bablement rédigé dans l'hiver de l'année 1914-1915. 
A son retour de France, Muhammad Taymûr décide de mettre fin à ses étu-
des de droit et d'entamer des études d'agronomie, mais ceci ne dure que quel-
ques mois. Comme nous avons vu, il ne tarde pas à découvrir que la science 
choisie est "complètement contraire à ses aspirations littéraires et artisti-
ques' . C'est après avoir encore une fois quitté les études entreprises, qu'il 
aurait décidé de commencer la rédaction de son seul roman qui d'ailleurs res-
tera inachevé. Le texte du roman ne sera publié qu'après sa mort dans le re-
cueil des oeuvres complètes. Quoiqu'inachevé, cet ouvrage nous donne une 
idée de la manière dont Taymûr conçoit la structure d'un roman qui traite de 
l'ascension et de la chute d'une jeune homme de talent. 
2.2. Le fond 
Le jeune homme dont il s'agit dans ce roman s'appelle Hasan Amin. Il ha-
bite avec sa mère, la veuve d'un fonctionnaire, dans un logement moyen du 
quartier populaire de Hilmiyya. Hasan Amîn a l'ambition de devenir un écri-
vain célèbre. Sur la voie menant à la réalisation de son rêve, il rencontre deux 
obstacles. Le premier provient de l'extérieur et sera surmonté, le second par 
contre réside en lui-même et il ne parviendra pas à la longue à le surmonter. 
L'obstacle qui vient de l'extérieur ou en termes narratologiques "l'oppo-
sant" de notre héros est la jalousie. 
C'est la jalousie qu'il rencontre à l'Ecole Khédivale à cause de son talent 
littéraire, c'est la jalousie aussi qui le prive de son amour comme nous le ver-
rons plus tard. C'est la jalousie qui amène son rival Ibrâhîm Yusrî a dénigrer 
la valeur du premier article que Hasan, surnommé "l'écrivain" (Abu l-inshâ'), 
présentera au rédacteur en chef du journal Al-Haqâ'iq. A la suite du jugement 
d'Ibrâhîm, l'article, qui traite d'ailleurs d'un sujet curieux, sera refusé. Heu-
reusement Hasan réussira plus tard à faire placer un second article dans un des 
plus grands journaux du pays. Il ne tardera pas à devenir un collaborateur ap-
précié du journal. Son rival est ainsi définitivement battu à ses yeux et son 
2 Comme l'écrira plus tard son frère Mahmûd dans sa biographie, cf. WR 18. 
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succès sera complet lorsque le directeur du journal décidera de le nommer à la 
place d'un rédacteur synen . 
Comme nous l'avons déjà mentionné, la jalousie a de plus ruiné la vie pri-
vée du héros. Ce sont les effets de ce sentiment qui finissent par priver Hasan 
de la présence de la cousine Labîba (qu'il aime). A cause des racontars injus-
tes de collègues jaloux du père de Labîba, ce dernier est envoyé par son chef 
de bureau à Assiût emmenant sa fille avec lui loin de notre héros. 
Et il n'est pas étonnant que Hasan à la suite du départ de son oncle écrive 
le second article intitulé al-Hâsid wa l-mahsûd ou "Le jaloux et l'objet de la 
jalousie". 
Mais le plus grand des obstacles freinant l'ascension sociale et la promo-
tion professionnelle du jeune homme ne vient pas de l'extérieur. Il réside en 
son for inténeur Ainsi, à plusieurs reprises, il est fait mention du "manque de 
volonté" de Hasan qui est daFîf al-irâda . C'est là un obstacle psychologique 
à propos duquel le texte nous offre une explication déterministe dans la meil-
leure tradition naturaliste française - aspect que l'on retrouvera d'ailleurs dans 
d'autres contes de Muhammad Taymûret les auteurs de l'Ecole Nouvelle-: 
Par la bouche du narrateur, l'auteur nous fait à plusieurs reprises explicite-
ment part du manque de volonté de son héros. 
"Hasan est né avec une volonté faible. Le fils du vieillard malade n'avait 
pas commencé mieux que le père. Il ne se mettait au travail qu'après avoir 
longuement hésité et lorsqu'il s'y mettait enfin, il avait aussitôt envie de tout 
abandonner..." (WR 277). 
De plus la réaction des autres personnages du roman confirme ce trait de 
caractère du héros. Le portier de l'Ecole Khédivale qualifie le jeune homme 
talentueux de shâghil al-bâl ("rêveur"). Ses camarades le prennent pour un 
"efféminé" et se moquent de sa sensibilité Ajoutons à cela que dès son plus 
jeune âge, Hasan perdit son père et que malgré l'énorme dévotion de sa mère, 
l'éducation qu'il reçut manqua de cette touche de fermeté qui permet à l'indi-
vidu de se maintenir dans une société principalement masculine. Et cet obsta-
cle profondément ancré en lui, notre héros ou plutôt anti-héros ne parviendra 
pas à la surmonter. Ainsi une fois que son talent en tant que journaliste sera 
confirmé, il s'adonnera à la vie facile des cafés et des bars et échouera au 
Baccalauréat II fera la connaissance de jeunes gens riches qui l'initieront aux 
jeux du hasard, et finira enfin comme journaliste errant sans avenir aucun. 
A ce stade il convient de faire remarquer que le texte original du roman tel 
que rédigé par Muhammad Taymûr, s'arrête au moment où Hasan réussit à 
3 Dans cette nomination d'un Egyptien dans le domaine du journalisme où régnaient les 
Syriens, il est possible de relever une petite louche nationaliste. 
4 cf parex.WR273,WR313,WR319,WR320 
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jouir de son succès, à savoir sa nomination en tant que rédacteur du journal. 
Les notes que l'auteur a laissé nous renseignent sur les péripéties suivantes de 
sa vie et sur la fin telle que décrite plus haut (WR 347-348). 
23. Intérêt 
Personne ne peut prétendre qu'il s'agit ici d'un roman important du point 
de vue de la composition ou de la thématique. L'intérêt de cet ouvrage réside 
principalement dans l'effort de l'auteur à présenter les mécanismes de la psy-
chologie d'un jeune homme de la classe moyenne qui possède les moyens 
d'escalader l'échelle sociale mais qui manque de caractère et de chance. Le 
héros perd très jeune déjà son père. Il n'a pas d'amis. On se distancie de lui en 
l'appelant "l'écrivain". On le traite d'efféminé. Il perd enfin son amour, son 
travail et surtout le respect de lui-même. 
L'auteur ne signale pas ici seulement le problème important d'une jeunesse 
se sentant isolée à l'intérieur de son propre groupe, mais il essaie aussi d'ex-
poser les raisons qui mènent son héros Hasan à agir comme il agit et à se 
comporter comme il se comporte. Ce même isolement constitue d'ailleurs le 
thème central du second ouvrage que nous nous proposons d'analyser ici. 
C'est en fait une nouvelle intitulée Saffârat al-cîd (Le Sifflet de la fête) et qui 
est considérée comme une réussite par les critiques arabes . 
3. La nouvelle Saffârat al-cîd 
(S 126,7-9-1917; WR 243-249; MT 62-70; WR II 246-251) 
3.1Lefond 
Le héros de cette nouvelle est un simple enfant. Il se trouve dans un cul-
de-sac au milieu d'enfants et d'adultes qui s'apprêtent à célébrer une grande 
fête religieuse. Les enfants sont vêtus d'habits neufs et courent vers la grande 
route sur laquelle débouche la ruelle s'acheter des sifflets et de morceaux de 
halâwa. A l'autre bout de la ruelle s'élève le mur d'une grande maison où de-
meure un pacha. Devant la porte se tient un eunuque, vestige des temps pas-
sés. Il y semble assister en témoin silencieux aux événements qui se jouent 
sous ses yeux. Un grand arbre au milieu de la ruelle complète le décor. L'en-
fant ne participe pas au jeu des autres enfants. Il le voudrait bien mais il ne 
5 Voir par exemple le jugement favorable de Sabry Hafez dans "Rise", p.84, qui parle d'un 
"high point in Taymûr's achievemenis in the field of the short story both in form and in 
coment". 
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peut pas se faire accepter par le groupe car c'est un orphelin qui n'a pas d'ha-
bits neufs et ne possède pas d'argent pour s'acheter un sifflet. 
L'auteur nous présente la scène à travers le comportement et suivant la 
perspective du orphelin: "Il se tenait dans leur voisinage, puis mettait ses 
mains derrière son dos et souriait comme pour leur demander pardon de s'as-
socier à eux dans l'allégresse de la fête..." (WR 244-245) Mais Taymûr ne 
se contente pas de rapporter dans cette nouvelle l'attitude extérieure de l'en-
fant. Il y donne aussi une analyse de son état d'âme: "Il avait honte de ses vê-
tements et de ses pieds nus" (WR 244, Khawam 180) et: " Il n'oubliait pas les 
souffrances de son âme, ces souffrances mortelles qui rampaient dans son 
corps, étouffant la lumière de celui-ci, lui enlevant sa beauté et sa fraîcheur" 
(WR 245, Khawam 181) et: "Il suivit ses camarades, le coeur esseulé, bien 
qu'il fût entouré de gens" (WR 247, Khawam 183). 
Lorsqu'il voit les enfants revenir de la grande route avec leur sifflets neufs, 
l'orphelin, cAlî décide de s'approcher d'eux et de se joindre à la danse. Mais 
de ce fait il déroge à la règle car il tente de s'intégrer à un groupe auquel il 
n'appartient pas. Sa punition ne tardera pas à se faire. Les autres le feront 
danser comme un ours tout en se moquant de ses vieux habits et en lui repro-
chant de n'avoir pas de sifflet comme eux. A un moment donné, cAlî pense 
réussir à surmonter son isolement. Il se bat avec un garçon pour un sifflet. Il 
gagne et cela lui procure un bref instant de bonheur. Il se sent comme "un roi 
qui s'est acquis la possession du monde entier" (WR 249, Khawam 184). Le 
groupe réagit par le mépris pour camoufler l'humiliation collective. La nou-
velle se termine par l'image du groupe qui s'éloigne de l'orphelin et continue 
ses jeux et de cAlî qui à l'ombre de l'arbre unique de la ruelle pleure son sort. 
3.2 Intérêt 
Cette nouvelle qui frise le mélodrame traite encore une fois du thème im-
portant de l'isolement de certains jeunes dans le groupe, ceux qui forment la 
brebis galeuse du troupeau. 
L'auteur analyse cette condition et évoque les raisons de cet isolement. Ce 
sont souvent surtout des raisons économiques et sociales qui mènent à un tel 
état. L'enfant pauvre n'a pas le droit de s'intégrer. L'insistance sur l'état 
d'orphelin laisse penser qu'un enfant sans parents a moins de chance de se 
maintenir dans le groupe. 
6 Traduction René Khawam,№>nve//es arabes, Paris (Seghers) 1964, p. 179 ss. 
7 Hafez suggère que celle nouvelle est un plaidoyer pour l'amélioration des conditions 
sociales des orphelins. Cf. "Rise", p.83 
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3.3. Intertextualité 
Du point de vue intertextuel, on ne peut lire cette nouvelle sans penser à 
celle de al-Yatîm ("l'Orphelin") de Mustafâ al-Manfalûti , publié deux ans 
avant, et tant d'autres histoires de ce genre. 
On ne peut pas s'empêcher aussi de relever une similitude entre la scène fi-
nale de cette nouvelle et celle du roman que nous venons d'analyser: L'article 
de Hasan a été refusé. Sa déception est grande. Il s'est retiré dans sa chambre 
car " il recherchait la solitude pour laisser libre cours à ses larmes (...) Ses lar-
mes coulaient sur le sol et c'était son chien fidèle S M b qui les léchait. Il pen-
sait que Sihâb était plus fidèle que les hommes." (WR 317) 
Le même tableau final se retrouve dans l'épilogue de Saffârat al-cîd. En ef-
fet la seule créature qui se joint à l'isolement de cAlî est un chien de la rue au-
quel il avait donné un morceau de halâwa: " Puis il revint à lui après quelques 
instants: il trouva le chien auquel il avait jeté le morceau de gâteau, assis pres 
de sa tête, lui léchant les larmes de sa langue assoiffée" (WR 249, Khawam 
184). 
Par rapport à la biographie de l'auteur nous remarquons que la description 
de la ruelle débouchant sur la grande route convient tout à fait avec Darb as-
Sacâda où Taymûr était né. 
La même description se trouve aussi dans la nouvelle Alfitoua à laquelle 
nous avons référé et dans Darsfi kuttâb . 
4. La nouvelle Kâna tifian fa-sâra shâbban 
(WR 256-261; MT 82-88; WR II 257-261) 
4.1. Le fond 
Dans cette nouvelle, l'auteur nous montre comment une femme d'âge mûr 
(quarante-cinq ans) séduit un jeune homme de vingt ans. Ce jeune homme 
s'appelle Ahmad Mahgûb. Bien qu'appartenant à la classe plutôt riche, 
Ahmad aime fréquenter le peuple. Comme dans le cas des ouvrages déjà cités, 
le héros habite dans une grande maison dans un quartier populaire. Son père 
qu'il voit rarement est un homme sévère. Il n'est jamais fait mention de sa 
mère dans le récit sauf pour expliquer qu'elle est absente. Une murabbiya ou 
8 Publié dans Mustafâ Lutfî al-Manfalutî, al-cAbarâi, al-Qâhira, Matbacat al-macârif, 
1915. 
9 Voir Première Partie, chapitre 2. 
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gouvernante s'est depuis son plus jeune âge chargée de l'éducation de 
Ahmad. Elle est entrée dans sa vie quand il avait cinq ans et il l'aime comme 
une mère. Entre eux, il y a eu toujours des rapports de confiance. Mais 
Ahmad a atteint l'âge où les jeunes gens commencent à s'intéresser aux fem-
mes et ceci semble inquiéter sa gouvernante. Lorsqu'elle remarque qu'il cher-
che à attirer l'attention d'une jeune voisine, elle décide de surveiller tous ses 
mouvements, surtout dans les moments où il essaie d'établir le contact avec la 
voisine à travers la fenêtre. Ahmad réagit contre les entrées inopportunes de 
sa gouvernante en s'enfermant dans sa chambre. 
Lorsqu'un jour il remarque que sa gouvernante épie secrètement son flirt 
avec la voisine, il se dispute avec elle. Elle menace de tout raconter à son 
père. Le jeune homme se fâche et tente de sortir, mais la murabbiya, au lieu 
de le laisser partir, s'accroche désespérément à lui. Ce qui suit est une scène 
de séduction que l'on peut qualifier de rare dans la littérature arabe de l'épo-
que. C'est pourquoi il ne serait peut-être pas superflu de la citer intégrale-
ment: 
"Mais elle s'agrippait à lui, elle l'entourait de ses bras et l'empêchait de 
s'en aller. Il tenta de s'arracher à son étreinte, mais lorsque son corps toucha 
le sien il ne regretta plus d'être là; il posa sa main sur sa taille, faisant sem-
blant d'attaquer pour se défendre. Son regard tomba sur son visage. Il y vit 
une expression étrange et sensuelle jamais encore aperçue sur ce visage qui 
lui était familier depuis sa plus jeune enfance. Il s'arrêta un moment pour la 
regarder et elle le fixa de ses yeux. Malgré ses quarante-cinq ans sa peau avait 
toujours un air de beauté. Mahgoub dont le désir lourd pouvait être suscité à 
la moindre excitation prolongeait son regard sur elle tout comme elle le faisait 
à son égard. Il entendait son haleine s'agiter dans sa poitrine tandis qu'elle 
fixait la mèche de cheveux noirs qui tombait sur son front. Elle le baisa sur la 
bouche, puis il la baisa sur la bouche. Ils s'embrassèrent tandis que leurs 
corps se collaient l'un contre l'autre. Il sentit ses seins fanés auxquels se frot-
tait sa poitrine...Alors ils perdirent conscience..." (WR 260-261). 
4.2. Intérêt 
Cette scène de séduction n'est pas tout à fait inattendue. Elle a été bien 
préparée et semble naturellement découler du reste des événements du récit. 
Tout comme dans le cas des deux écrits déjà cités, l'auteur a pris ici aussi le 
soin de marquer une certaine causalité entre les faits: la gouvernante souffre 
de solitude car elle s'est séparée de son époux depuis des années. Ahmad, lui, 
est un beau garçon que "les femmes regardent en secret et qui se donne des 
airs lorsqu'il se doute de l'attention des femmes à son égard" (WR 256). Il a 
une bonne éducation à l'égyptienne et fait preuve d'un profond respect pour 
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son père. Il aime fréquenter les gens du peuple auquels appartient sa gouver-
nante. Le contact physique entre sa murabbiya et lui a toujours été chose na-
turelle. 
Des le début du récit on apprend que le garçon aime sa gouvernante et 
qu'il y a entre eux une intimité comme celle qui existe entre une mère et un 
fils: "Il se moquait d'elle lorsqu'elle se fâchait puis s'arrangeait pour conqué-
rir son coeur de sorte qu'elle ne tardait pas à oublier son méchant comporte-
ment. Elle l'embrassait alors et le tenait contre sa poitrine, heureuse et 
souriante". Et c'est sur cette même étreinte que se termine la nouvelle, seule-
ment là, elle revêt un sens tout à fait différent. 
Remarquons qu'en général toute modification des relations dans ce récit se 
fait par l'intermédiaire du regard. Ainsi c'est d'abord par son regard que la 
jeune voisine réussit à attirer l'attention du jeune homme. C'est toujours à tra-
vers son regard que la gouvernante semble exprimer son inquiétude et sa ja-
lousie et que Ahmad prend conscience du changement d'attitude de sa 
murabbiya. C'est enfin par le biais du regard que se réalise un changement 
dans les relations entre le jeune homme et cette femme d'âge mûr. 
Pour terminer, il convient de noter que l'expression thumma ghâbâ can al-
wugûd (" alors ils perdirent conscience" WR 261) qui jette un voile sur 
l'étreinte finale est bien significative. Elle ne représente pas seulement un eu-
phémisme désignant le commerce charnel mais revêt de plus un sens sous-ja-
cent bien plus profond. Elle signifie littéralement: 
"Et puis ils n'existaient plus", c.à.d. qu'après cette étreinte le jeune homme 
cesse d'être l'enfant chéri de la gouvernante et que celle-ci arrête d'être une 
mère bien aimée pour lui, pour devenir comme l'indique l'épilogue "une 
amante brûlant d'amour". Et l'auteur, comme s'il était étranger à son récit, 
termine par ces mots: "fa yâ li-l-cagab mimmâ tarâhu l-cuyûnfî zalâm hâdhi-
hi l-hayât ("C'est étrange tout ce que les yeux peuvent apercevoir dans l'obs-
curité de cette vie" WR 261). 
"Ce que voient les yeux", titre que Muhammad Taymûr a donné à l'ensem-
ble de ses nouvelles, montre bien que l'auteur a voulu offrir au lecteur une oeu-
vre réaliste. Malheureusement c'est probablement ce genre de réalisme dans 
l'éducation sexuelle qui empêcha dans le temps la publication de ce récit dans 
la revue pour laquelle Taymûr avait l'habitude d'écrire. Kâna tifian fa-sâra 
shâbban n'a été publié qu'après la mort de l'auteur dans le recueil de ses oeu-
vres complètes destiné plutôt à un groupe restreint d'amis et de journalistes. 
10 Comme en témoigne Mahmûd Taymûr dans la préface de l'édition séparée des contes et 
Khawâtir de 1927 ( Ma tarâhu l-cuyûn, le Caire 1927). 
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4.3 Intertextualité 
Le thème de la femme d'un certain âge, esseulée, insatisfaite et qui séduit 
un jeune homme se retrouve déjà dans la littérature européenne de l'époque. 
Nous pouvons citer à ce sujet la nouvelle de Maupassant datant de 1884 et in-
titulée La Patronne où la patronne d'une maison meublée séduit l'un de ses 
hôtes, un jeune étudiant. Chez elle aussi le désir s'éveille à la suite de la ren-
contre de l'étudiant avec une jeune fille. Elle prétend ne pas vouloir de filles 
dans la maison et chasse la visiteuse. Mais elle ne se retire pas et reste debout 
devant le jeune homme en tenue légère l'amenant à l'embrasser. Une compa-
raison textuelle pourrait prouver qu'il n'est pas exclu que Taymûr se soit in-
spiré de la nouvelle de Maupassant pour la rédaction de son récit. Toutefois 
du point de vue psychologique, il est clair que Taymûr a doté son conte d'une 
dimension oedipale supplémentaire qui lui confère plus de profondeur et rend 
l'intrigue plus passionnante. 
5. Conclusions 
Nous venons de présenter trois récits où des personnages, tous jeunes, mais 
de milieux différents et d'âges divers cherchent à atteindre chacun un but et 
rencontrent sur la voie menant à la réalisation de leur objectif certains obsta-
cles. 
Le but de Hasan est double: il veut devenir un grand écrivain et mener à 
bien ses relations avec la jeune fille qu'il aime, Labîba. Il finit par rater sa vie 
professionnelle et par perdre sa bien-aimée. 
cAlî désire communiquer avec les autres, s'intégrer du groupe d'enfants, 
être accepté par eux. Il reste quand-même le bouc émissaire, la brebis galeuse, 
l'enfant que sa position sociale et ses conditions familiales isolent. 
L'adolescent Ahmad cherche l'amour du sexe opposé. Il parvient à le réali-
ser d'une part avec sa jeune voisine, de l'autre avec sa gouvernante. Le genre 
d'intérêt que porte Ahmad à sa voisine ressemble à celui de Hasan dans ash-
Shabâb ad-dâ'ic: clins d'oeil, flirts innocents, regards significatifs mais pas 
de contact physique. C'est ce qu'on peut qualifier d'amour platonique, chaste 
ou ^dhrite. En effet, le seul type d'amour qui semble permis dans la société 
égyptienne d'alors aux candidats potentiels du mariage. C'est ce même genre 
de relation que l'on retrouve dans la nouvelle Rabbi li-man khalaqt hâdhâ n-
rufîm que nous traiterons dans le dernier chapitre de cette partie. 
Quant au contact sexuel, le jeune homme arabe de l'époque de Muhammad 
Taymûr devait le rechercher auprès des prostituées dans le centre de la capita-
le et cela semblait être tout à fait accepté par la société. La nouvelle cAtfat 
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al...manzil raqm 22 nous en offre un exemple concret d'une situation pareille 
bien qu'il ne s'agisse là pas de prostitution mais d'amour libre. 
Plus délicate mais certainement pas rare, est l'initiation sexuelle que vit 
Ahmad dans l'étreinte avec sa murabbiya. 
Ce qui frappe dans les trois ouvrages c'est que les jeunes héros souffrent 
de l'absence d'une figure paternelle. Chez l'orphelin cAlî c'est là un thème en 
soi. Hasan souffre aussi de l'absence d'un père qui puisse le guider dans la 
vie. Dans le cas de Ahmad le père et la mère sont absents. Π dépend du point 
de vue affectif totalement de sa murabbiya. 
Or, nous savons que l'auteur lui-même a perdu sa mère à l'âge de cinq ans. 
Ce n'était pas là une chose exceptionnelle car beaucoup de femmes de l'épo-
que mouraient en couches ou à la suite d'un avortement. Mais, comme l'indi-
que son frère, Muhammad, qui était extrêmement sensible, a toujours mal 
supporté l'éducation sévère que lui imposait leur père. Il a du sentir le man-
que d'un parent "complémentaire". En plus, l'histoire de sa vie nous a montré 
qu'il était involve dans la mort de sa mère. 
Ainsi, même compte tenu de l'écart qui sépare en principe l'auteur de son 
oeuvre, il semble évident que Muhammad Taymûr a généreusement puisé 
dans son expérience personnelle pour réaliser son oeuvre littéraire. Le choix 
de ses sujets, sa description des lieux et de certains détails peuvent facilement 
se retrouver dans sa biographie. La psychologie de ses jeunes héros et le ca-
ractère des personnages qui les entourent émanent du fond de lui-même. Dans 
ash-Shabâb ad-dâ'ic surtout l'auteur ne peut s'empêcher d'interrompre la 
narration pour placer çà et là des commentaires personnelles et émettre de ju-
gements propres quant au comportement du personnage principal faisant ainsi 
la preuve de l'intensité de son engagement dans les événements du récit. Tout 
comme dans sa propre vie, les rapports entre parents et enfants et la recherche 
d'affection (hanân) constituent dans ses oeuvres l'un des facteurs principaux 
déteiminant l'aptitude de ses jeunes héros à maintenir leur place dans la so-
ciété et à faire un choix de moyens appropriés pour la réalisation de leur idéal. 
Enfin, à cause de la place que réserve Muhammad Taymûr aux facteurs so-
ciaux comme déterminant en grande partie le sort même de l'homme, il con-
vient de compter cet auteur parmi les tainistes . Le thème de la jeunesse tel 
que nous venons de le traiter en est le reflet évident, mais en relisant les autres 
contes le lecteur aurait une même expérience. 
11 Cf. par exemple à ce sujet les mémoires de Tawfîq al-Hakîm publiés dans al-Waian 
al-cArabi où il raconte sans gêne ses premières expériences sexuelles avec les prostituées 
de Qasr al-cAynî. 
12 Sur l'influence du Tainisme sur les auteurs de l'Ecole Nouvelle (et autres), voir 
J.Brugman, Introduction, Leiden 1984, p.249; R.Wielandt, Fruhwerk, p.35. 
Chapitre 4 
UN EXEMPLE DE ΤACRÎB
 λ 
Rabbi li-man khalaqt hâdhâ η-na im 
L'adaptation d'une nouvelle de Guy de Maupassant 
1. Introduction 
Parmi les contes publiés par Muhammad Taymûr dans l'été de 1917, il y 
en avait un qui n'était pas de son cru. C'était une adaptation de la nouvelle 
Clair de Lune (1882) de Guy de Maupassant, publiée le 5 octobre 1917 dans 
la revue as-Sußr. 
La comparaison de cette adaptation avec le conte original pourrait nous 
fournir des indications sur la façon de procéder de l'adaptateur et sur la ma-
nière dont on concevait au début du siècle la différence entre une adaptation 
et une traduction. 
1.1. La terminologie 
L'adaptation est désignée dans as-Sufûr par le terme de го'ттй. Etant don­
né la nature particulière de ce terme, il nous a semblé utile de commencer par 
une discussion sur la terminologie arabe des concepts d'adaptation" et de 
"traduction". Le terme courant aujourd'hui pour "adaptation" est iqtibâs . Ce 
terme signifiait à l'origine: "citation du Coran". On retrouve cette interpréta-
tion dans une liste de termes littéraires de Vial et Wahba dans le sens plus lar-
ge d"'emprunt" ou de "citation" . Wahba fait ailleurs une distinctton entre 
d'une part iqtibâs, icdâd et tahyi'a et d'autre part tasarruf. Il met le mot 
"iqtibâs" entre parenthèses, probablement pour éviter toute confusion avec la 
signification originale du terme et qui se trouve sus-mentionnée. Sa définition 
du mot recouvre la définition courante d'adaptation: "La reformulation d'une 
oeuvre d'art pour la mettre en accord avec un autre véhicule/moyen artistique, 
par exemple la transformation d'une pièce en un film, ou d'un roman en une 
1 Aj-íu/Hr no.129 ,5-10-1917, WR 250-256. Indiquée dans la suite de ce chapitre par 
"Rabbr. 
2 Voir art. "Dcubâs" El 2, p. 1091-2. 
3 C.Vial et M.Wahba, "Contribution à l'étude du vocabulaire arabe de la critique 
littéraire", in Arabica XVII (1970), p. 32. 
4 Magdi Wahba, A Dictionary of Literary Terms, Librairie du Liban, Beirut 1974, p.6 s.v. 
"adaptation". 
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pièce, et c'est ce qu'on appelle parfois "iqtibâs" dans les annonces du théâtre 
en Egypte". 
Le concept de tasarruf est défini ici comme icâdat al-camal al-fannî bi-
shay'in min at-tahwîr wa-t-taghytr, "reproduire l'oeuvre d'art avec un certain 
tahwîr et un degré de taghyîr." 
Wahba ne prend nulle part le soin d'expliquer ces deux demiers termes. Ce 
qui fait que la définition de tasarruf reste beaucoup plus vague que celle de 
iqtibâs. Le terme tahwîr semble viser la trans-formation, le terme taghyîr in-
diquerait plutôt l'aspect de changement et la partie de la phrase "bi-shay'in 
min" pose les limites de l'opération: on ne peut sans plus tout changer ou tout 
transformer. 
Wahba donne pour le concept de "traduction" les termes de targama et de 
naql . Le premier terme semble plus couramment employé . Dans sa descrip-
tion du terme, Wahba en indique les limites, l'une étant "la reproduction litté-
rale du texte original" ou at-taqayyud bi-l-asl harfiyyan, l'autre étant 
at-tasarruf dont la définition a déjà été discutée plus haut. Là où s'arrête donc 
la traduction (libre), commence l'adaptation dans le sens formulé par Wahba. 
1.2. Taymûr mifarrib mumassir 
L'examen du texte de Rabbî nous renseigne sur les intentions de l'adapta-
teur. Celui-ci n'utilise aucun des termes expliqués jusqu'ici, mais se présente 
dans l'introduction du texte comme mifarrib, "celui qui rend arabe": 
Hâdhihi l-qissa li-Maupassant al-kâtibi l-Faransî ash-shahîr baddala l-
mifarribu ashkhâsahâ wa-zamânahâ wa-makânahâ wa-mawdCPahâ mu-
massiran kulla shay'infihâfa-lam yabqa min al-asli illâ rûhu l-kâtib 
"Ce conte a été écrit par le célèbre écrivain français Maupassant. Le mu-
c
arrib en a changé les personnages, le temps, le lieu et le sujet donnant au 
tout un caractère égyptien de sorte qu'il ne reste de l'original que l'esprit 
de l'auteur." (WR 251) 
L'examen minutieux de cette phrase, nous apprend que Muhammad Tay-
mûr considère son activité comme un taFrîb se faisant dans le cadre d'une 
égyptianisation ou tamsîr. Il fait en somme oeuvre de mifarrib mumassir. 
Pour l'ensemble de son oeuvre, cela pose un problème terminologique. En 
effet, dans les discussions animées qui opposaient Taymûr à certains membres 
du groupe d'auteurs dont nous avons déjà parlé dans la biographie, le tamsîr 
5 Wahba, Dictionary, p.576. 
6 Voir pour une étude de traductions de textes occidentaux en arabe: M.Peled, "Creative 
Translation" in Journal of Arabie Literature X (1979), pp.128-56. 
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du théâtre semblait aller à rencontre du taFrîb. En 1918, à l'occasion de la 
présentation de al-cUsfûr fî-l-qafas, le terme de tamsîr signifiait clairement 
l'emploi du dialecte égyptien dans les dialogues et celui de tacrîb indiquait 
l'emploi de l'arabe classique. Cette opposition ne joue pas du tout dans cette 
adaptation. Taymûr n'avait visiblement pas l'intention de faire "une traduc-
tion dans le dialecte égyptien", le texte étant en fushâ (l'arabe classique). 
Nous avons donc affaire à une forme de tasarruf assez complet pour un pu-
blic plutôt intellectuel, celui des lecteurs de la revue as-Sufûr qui prônait 
l'émancipation de la femme, l'amélioration de l'enseignement et la promotion 
de l'idée àtmisriyya dans les manifestations culturelles. 
Taymûr a en outre formulé son désir de respecter l'esprit de l'auteur. Il est 
donc légitime de se demander dans quelle mesure a-t-il réussi à réaliser cet 
objectif dans son adaptation. A ce propos une remarque précédant le texte de 
Rabbi et qui illustre les idées courantes à l'époque en ce qui conceme les 
adaptations, a attiré notre attention: 
"Wa ittabaca al-nafarribufi dhâlika khattata Tolstoïfî qisasihi aliati na-
qalahâ can Maupassanf'. 
"Le mifarrib a suivi ici la méthode de Tolstoï dans sa traduction des con-
tes de Maupassant." (WR 251) 
Ainsi, l'adaptation de texte formait aux yeux de Taymûr et de ses contem-
porains une forme de traduction acceptable. Quant à ses remarques concer-
nant les adaptations des contes de Maupassant par le grand auteur russe, elles 
semblent surtout servir de justification pour son activité à lui. En s'appuyant 
sur l'autorité de Tolstoï, déjà connu en Egypte , il défend son effort 
d'égyptianisation du texte de Maupassant et l'intégration de cette nouvelle à 
l'ensemble de ses contes Ma tarâhu l-cuyûn qu'il caractérise de qitac 
qasasiyya misriyya. 
Au fait, nous avons ici affaire à ce que Peled appelle "creative translation". 
Pour habituer les lecteurs au nouveau genre de roman et de nouvelle, les au-
teurs arabes ont souvent, largement dépassé les limites de ce que nous jugeons 
acceptable lorsqu'il s'agit de la traduction ou même de l'adaptation d'un tex-
te. Ici ne joue pas seulement une différence de conception littéraire, mais sur-
tout une différence de conception morale et éthique entre les auteurs 
occidentaux et les "traducteurs" arabes. Ces différences amenèrent les traduc-
7 Yahyâ Haqqi, Fagr, p.77. CA 'ida Ibrahim Nusayr, al-Kulub al-carabiyya aliali nushiratfi 
Misr 1900-1925, donne plusieurs exemples d'oeuvres de Tolstoï traduites. 
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teurs arabes à faire des adaptations très libres , de sorte que ce que Peled, ci-
tant Yacqûb Sairûf, appelle "poetics of translation", pourrait tout aussi bien 
être qualifié de "poétique d'adaptation". 
C'est dans cette perspective qu'il convient de lire la "traduction créative" 
de Clair de Lune. 
2. Les deux textes 
2.1. Clear de Lune (1882) 
Parmi les nombreuses nouvelles de Maupassant, on se demande pourquoi 
Muhammad Taymûr a justement choisi Clair de Lune dont le récit est étroite-
ment lié à la culture catholique de l'époque . 
Le personnage central est l'abbé Marignan "un grand prêtre maigre, fanati-
que, l'âme toujours exaltée, mais droite". C'est un homme pieux qui se de-
mande toujours ce que Dieu veut et pourquoi, et qui trouve la réponse à ses 
questions dans la méditation et la prière. L'abbé semble avoir trouvé dans sa 
relation avec Dieu, un équilibre qu'il ne tardera pas à perdre d'ailleurs. En ef-
fet, cet homme ascétique a un point faible: il ne sait pas comment se compor-
ter avec les femmes. Pour lui, la femme représente "la tentation qui avait 
entraîné le premier homme et qui continuait toujours son oeuvre de damna-
tion, l'être faible, dangereux, mystérieusement troublant" . Il connaît deux 
types de contacts avec les femmes. Dans le confessionnal, les religieuses se 
confient à lui. Par son attitude sévère, il parvient à les garder à distance. Il a 
aussi une petite nièce qu'il adore et dont il est le parrain. Conformément à la 
tradition catholique, il désire la faire entrer au couvent. Mais lorsqu'il essaie 
de lui en faire part, la jeune fille lui fait comprendre qu'elle rêve d'un mode 
différent de vie, puis l'embrasse avant de le quitter. Ceci ne manque pas de 
susciter en lui une certaine émotion. Peu après, il apprend qu'elle a un ami et 
que lesjeunes gens se rencontrent souvent le soir au bord de la rivière. 
Il est alors pris d'un sentiment de colère et se comporte comme un père 
possessif et jaloux: "A sa fureur de prêtre devant l'invincible amour s'ajoutait 
une exaspération de père moral, de tuteur, de chargé d'âme, trompé, volé, 
joué par un enfant; cette suffocation égoïste des parents à qui leur fille annon-
8 Peled, o.e..passim. 
9 Remarquons qu'aussi d'autres auteurs arabes ont apprécie ce conte comme une narration 
exemplaire. Voir: Rashâd Rushdî, Fann al-qissa al-qasîra, Al-Qâhira 1970, p.42-54. 
10 Maupassant, Contes et Nouvelles, Pléiades Paris 1974, p.595. 
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ce qu'elle a fait, sans eux et malgré eux, choix d'un époux" (souligné E.d.M.) 
(CL p.596). 
Furieux de ne pas être maître de la situation, l'Abbé va, le soir même, faire 
une promenade au bord de la rivière, bien décidé à rosser l'amant de sa nièce. 
Une fois dehors, il est frappé par la beauté de la nuit. Il descend jusqu'à la ri-
vière et essayant de comprendre le dessein caché de Dieu, il se demande com-
me d'habitude "pourquoi Dieu a-t-Il fait cela"! C'est alors qu'il fait, dans 
cette nuit superbe, la rencontre de deux amants se promenant dans sa direc-
tion. Ceci lui rappelle le texte de la Bible: "Ils semblaient, tous deux, un seul 
être, l'être à qui était destinée cette nuit calme et silencieuse (...) en sa tête se 
mirent à bourdonner les versets du Cantique des Cantiques, les cris d'ardeur, 
les appels des corps, toute la chaude poésie de ce poème brûlant de tendresse" 
(CL p. 598). Lorsqu'enfin, il reconnaît sa nièce, il s'enfuit "éperdu, presque 
honteux, comme s'il eût pénétré dans un temple où il n'avait pas le droit d'en-
trer" (CL p. 599). 
2.2. Rabbi li-man khalaqta hâdhâ n-naFîm? 
Le titre que choisit Taymûr pour son taFrîb provient de la question que 
l'Abbé Marignan a l'habitude de se poser à chaque fois qu'il est confronté à 
des événements qui l'ébranlent: Seigneur, pourquoi as-Tu voulu cela? A la fin 
du récit de Maupassant, l'Abbé comprend que le serviteur du temple n'a pas 
le droit d'entrer dans le temple de l'amour. Tous les événements contenus 
dans Clair de Lune convergent dans cette direction. 
Que fait l'auteur de Rabbi dt cette issue? 
Dans Rabbi, l'Abbé est remplacé par Muhammad Bey, un musulman pieux 
qui condamne l'usage des boissons alcooliques, défend le port du voile et re-
fuse d'accepter les intérêts que lui offre le Crédit Lyonnais pour son argent. Il 
vit avec sa femme et sa fille dans une belle demeure au bord du Nil. Il décide 
un jour, de marier sa fille à un homme de bonne famille et ayant reçu une 
bonne éducation. Plusieurs candidats se présentent, mais la fille les refuse 
tous. Tout comme la nièce de l'Abbé avait refusé de prendre le Christ pour 
époux comme son oncle le désirait, la fille de Muhammad Bey n'acceptait pas 
le mariage avec un homme qu'elle n'avait pas eu l'occasion de choisir elle-
même. 
La mère ne tarde pas à découvrir que sa fille est amoureuse d'un ami d'en-
fance. Lorsque le père apprend la vérité, il se met en colère et jure de faire de 
sa fille une râhiba ou nonne si elle n'accepte pas de lui obéir. 
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Le temps passe, la jeune fille souffre et ses larmes coulent souvent. Rien 
dans son attitude, ni dans le texte du narrateur externe, ne trahit d'autres occu-
pations de sa part. 
Une nuit, le père qui n'arrive pas à trouver le sommeil parce qu'il a trop 
mangé, pris trop de café, fumé trop de cigares et fait une trop longue prière 
(WR 254), décide de faire une petite promenade dans le jardin. Il regarde le 
ciel " avec des yeux pleins de reconnaissance et de modestie à la vue de la 
beauté du clair de lune et de l'éclat des étoiles", se disant Rabbî li-man kha-
laqta hâdhâ n-naFîml Puis, dirigeant son regard vers les arbres, il répète cette 
même phrase. Observant sur le Nil un bateau transportant des gens gais et qui 
chantent, et écoutant le gazouillement d'un oiseau, il répète encore cette ex-
pression qui forme le titre du conte. 
Dans sa contemplation, il évoque son jardin comme le berceau de l'amour 
et un endroit secret du bonheur (WR 254). H se rappelle alors sa jeunesse, 
lorsque "son coeur battait à la vue des jeunes filles". Pour mettre fin à ces 
pensées frivoles, il ferme les yeux et récite des versets du Coran et des textes 
de la Tradition du Prophète. Ouvrant ensuite les yeux, il dit: "C'est vraiment 
le Paradis de ..", puis hésitant {yva-huwa hâ'ir) et ne sachant comment termi-
ner sa phrase, il voit deux personnes venir dans sa direction. Surpris, il se ca-
che derrière un gros arbre et se demande: "Qui est l'étranger (gharib) qui ose 
se promener dans mon jardin à minuit?" 
Les deux personnes s'approchant, il reconnaît sa fille accompagné d'un 
beau jeune homme. "Elle appuyait sa tête sur son épaule." Fixant plus attenti-
vement le jeune homme, il reconnaît en lui "le garçon pauvre qui avait habité 
près (d'eux) à Hamzâwi" (WR 255). 
L'histoire prend là une tournure étonnante, car au lieu de chercher à chas-
ser celui qui menace l'honneur de sa fille, ce père musulman choisit de rester 
caché et d'être le témoin silencieux des amours de sa fille et du jeune incon-
nu. Ne pensant plus à la pauvreté du jeune homme, ni à l'honneur menacé de 
la famille, il regarde à nouveau avec admiration le ciel, le fleuve, les arbres et 
la beauté de son jardin, et conclue: 
"wa-qad fakkara qalîlan fî-mâ ra'âhu wa-fî-mâ samicahu: rabbî innaka 
khalaqta hâdhâ n-rufîm li-l-muhibbîn wa-la-cumrî ma tilka illâ gannat al-
hubb" 
"Après avoir réfléchi un moment sur ce qu'il avait vu et ce qu'il avait en-
tendu, il dit: Seigneur, Tu as créé ce Paradis pour les amants. Dieu, tel ne 
peut être que le Paradis de l'amour" (WR 256) 
Bénissant le spectacle dont il vient d'être témoin, le père récite quelques 
versets du Coran et se retire satisfait à l'intérieur de la maison. Quelques mois 
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plus tard, on annonce le mariage des jeunes gens et les noces sont "le symbole 
d'un amour pur par dessus tout" (WR 256). 
3. Comparaison des deux textes 
La comparaison entre les deux récits nous livre un certain nombre de simi-
litudes et nombre de différences. En résumé, on pourrait dire que le texte ara-
be est de loin inférieur au célèbre conte de Maupassant. Mais la majorité des 
lecteurs arabes de la version taymûrienne ne semble pas partager cette opini-
on. Quoique Hafez ait reproché à Taymûr d'avoir peu compris au récit de 
Maupassant, Abdel-Meguid , lui, parle dans les années cinquante d'une 
adaptation réussie. Pour mieux comprendre ces allégations, nous nous propo-
sons d'étudier dans quelle mesure Taymûr s'en est tenu au récit original. 
3.1. La relation paternelle 
L'un des aspects les plus importants de Clair de Lune est sans doute la re-
lation de l'Abbé avec sa nièce. Pour le salut de son âme, l'Abbé qui est le par-
rain de sa nièce bien-aimée, cherche à lui imposer sa volonté. Ses rapports 
avec elle sont similaires à ceux du père et de la fille. Cet aspect a été repris 
par Taymûr qui, à son tour, présente au lecteur un père pieux désirant, dans 
l'intérêt de sa fille, la marier à un homme qu'il aura lui-même choisi. Tout 
comme la nièce de l'Abbé, la jeune fille s'oppose à ce choix. Cet aspect a été 
très bien compris par notre auteur qui faisait partie d'un groupe d'intellectuels 
défendant des principes tels que l'émancipation de la femme, la levée du voile 
et le mariage libre. Ce message n'a pas échappé non plus aux lecteurs de as-
Sufûr. Mais, de l'ironie avec laquelle Maupassant décrit les rappons prê-
tre/nièce ou père/fille, on ne retrouve aucune trace chez Taymûr. 
3.2. L'opposition couvent/couple 
On se demande si Taymûr a bien compris la fonction du couvent dans 
Clair de Lune. Tandis que ce motif forme une sorte de contre-poids au motif 
du couple dans le conte de Maupassant, chez Taymûr, la vie de nonne n'est 
mentionnée que comme une vaine menace du père lorsqu'il apprend que sa 
fille est amoureuse: "Je l'emprisonnerai, elle vivra comme une nonne tant que 
je vivrai" dit-il (WR 253). Quoique l'islam ne connaisse pas le célibat religi-
eux, les lecteurs de as-Sufûr étaient en mesure de comprendre la portée de la 
11 Sabry Hafez, "Rise", p.79. 
12 Abdel-Aziz Abdel-Meguid, The Modern Arabie Short Story, p.p. 105-106 
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menace du père, car ils connaissaient bien la vie des religieuses qui, entre au-
tres, étaient chargées de l'enseignement dans certaines écoles de filles au Cai-
re, à Alexandrie et dans les villes de province. Cette menace sortant de la 
bouche d'un pieux musulman, perd de sa vigueur et semble même peu pro-
bable. Elle ne peut être interprétée que comme une tentative d'arabisation ra-
tée du motif du couvent. Le résultat en est que ce qui dans Clair de Lune, était 
présenté comme le symbole du bien suprême, devient dans Rabbi une sorte de 
menace cruelle mais vaine. 
Malgré cela, il est possible de trouver une similitude dans l'emploi de ce 
motif par les deux auteurs. En effet, tout comme la vie de râhiba représente 
chez Taymûr une sorte de punition, la vie au couvent constitue pour Maupas-
sant une prison où la nièce de l'Abbé ne veut pas être enfermée. 
33 Colère et culpabilité 
Dans Clair de Lune, la prêtrise et le célibat tiennent une place importante. 
Or cette manière de vivre était certainement étrangère pour Taymûr. Il s'en-
suit que ce qui se présente comme un dénouement logique dans le conte de 
Maupassant, acquien une tournure quelque peu ridicule dans l'adaptation 
égyptienne. 
Le fait que l'Abbé Marignan n'intervient pas lorsqu'il reconnaît sa nièce et 
son amant au bord de la rivière peut facilement s'expliquer par un sentiment 
de culpabilité et une admiration réelle pour la création divine. Chez Muham-
mad Bey, il n'est guère question de culpabilité et l'expression de son admira-
tion pour la création est d'un ordre rituel. 
L'abbé Marignan se pose sans cesse des questions sur les desseins pro-
fonds de Dieu et il est constamment à la recherche de réponses qui puissent 
calmer ses doutes. Sa vocation spirituelle lui impose une vie sans femme et il 
est clair que sa vie sentimentale en pâtit. La femme devient pour lui un démon 
à combattre. Il parvient à se débrouiller lorsqu'il s'agit de garder les bonnes 
soeurs à distance, mais il est vulnérable vis-à-vis de sa nièce. Bien que le tex-
te de Clair de Lune ne soit pas explicite à ce sujet, il suggère que le souci de 
l'Abbé à vouer sa nièce au Bon Dieu se double d'un certain égoïsme, car de 
cette façon, sa présence auprès de lui sera cenaine. Ce mélange de piété et 
d'égoïsme explique la fuite "éperdue" et "presque honteuse" de l'Abbé lors-
qu'il aura découven les motifs profonds de son attitude. 
Que le père dans Rabbi n'intervienne pas, ceci est plus difficile à expli-
quer. En effet, il est tout à fait improbable qu'à la vue de sa fille au bras d'un 
étranger, un père arabe qui s'est jusque-là montré plutôt sévère, puisse garder 
son calme. Et le sentiment poétique dont il fait preuve lorsqu'il déclare que 
son jardin est, la nuit, un paradis que Dieu destine aux amoureux, semble 
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complètement absurde. Au processus psychologique qui amena l'Abbé à fuir 
et à accepter, ne correspond aucune justification de l'attitude inattendue de 
Muhammad Bey. Le personnage du père chez Taymûr est beaucoup moins 
élaboré que celui de l'Abbé chez Maupassant. 
3.4. Les effets du clair de lune 
Le rôle du clair de lune est très important en ce qui concerne ses effets psy-
chologiques sur l'Abbé. Bien qu'il constitue un élément de surprise, il a été 
longuement préparé à l'avance. L'Abbé qui avait l'habitude de se réfugier 
dans le calme de la nature est surpris au propre et au figuré par le clair de 
lune. 
Dans Rabbî, les longues descriptions du jardin dominent et diminuent con-
sidérablement l'effet du clair de lune. Depuis le début du conte, ce jardin est 
présenté comme le lieu de rencontre des amoureux. Le choix de ce lieu par 
Taymûr est probablement conforme à l'habitude des contes populaires et des 
poèmes d'amour de l'époque et sa description des amoureux se fait dans un 
cadre pratiquement conventionnel. 
En plus des rapports parrain/Filleule ou père/fille, la relation de l'Abbé 
avec sa nièce revêt encore un aspect intéressant. Le conte de Maupassant pré-
sente le prêtre également comme une sorte d'amant déçu, jaloux et possessif 
qui cherche à cacher ses sentiments par une forme de misogynie allant même 
à rencontre de sa nièce qu'il qualifie de jolie, attirante et capable de séduire 
les hommes, même son oncle. C'est surtout cet aspect du caractère de l'Abbé 
qui explique sa colère lorsqu'il apprend qu'un autre occupe une place dans le 
coeur de la jeune fille. La nature, par ce qu'elle a de calme et de parfait, apai-
se sa colère et ouvre son coeur à des sentiments allant de la stupéfaction, à 
l'épuisement, puis à l'abandon qui lui fait dire en toute modestie: Seigneur 
pour qui as-Tu créé cette beauté? 
Dans Rabbî, les impératifs psychologiques qui mènent au dénouement fi-
nal sont beaucoup moins intenses. En effet, Muhammad Bey semble tout 
d'abord fortement contrarié par le refus de sa fille de se conformer à ses dé-
sirs. Dans sa colère, il jure de l'enfermer dans un couvent. Mais, deux longs 
mois s'écoulent entre le moment où se manifeste cette colère et celui où, en 
pleine nuit, il reconnaît sa fille en compagnie du jeune homme qu'elle aime. 
Sa promenade dans le jardin tant admiré ne repose sur aucun motif émotion-
nel, elle se base sur des causes plutôt prosaïques où l'émotion n'occupe 
qu'une place minime. En somme, aucune évolution psychologique importante 
n'a eu lieu dans Pentre-temps. La nature telle que présentée à la fin du conte 
(WR pages 254-255) revêt le même aspect qu'au début (WR page 251), et 
l'exclamation Rabbî li-rmn khalaqta hâdhâ n-nacîm n'est pas, comme dans le 
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cas de Clair de Lune, la question d'un homme au bord du désespoir, mais plu-
tôt une sorte d'incantation ou de refrain suscité par la beauté et que le père ré-
pète quatre fois. 
35. Curiosité et devoir paternel 
La manière dont Rabbî se termine fait penser aux contes romanesques des 
Mille et une Nuits. A la vue des amoureux, au lieu d'intervenir directement, 
Muhammad Bey essaie d'abord de satisfaire sa curiosité. Il écoute attentive-
ment ce que les jeunes gens se disent pour connaître le degré d'intimité de 
leur relation. Si l'auteur avait placé le dénouement de son conte juste après 
l'explosion de colère de Muhammad Bey, cette attitude aurait été invraisem-
blable. Pour rendre ce dénouement plausible, Taymûr a eu recours à un inter-
valle de deux mois séparant le refus de la fille de l'acceptation du père. Au 
cours de cette période, la fille a eu l'occasion d'expliquer à sa mère ses senti-
ments à l'égard du jeune homme qu'elle aime et à préparer l'attitude finale du 
père. Ce procédé est renforcé par l'évocation des souvenirs sensuels de la jeu-
nesse de Muhammad Bey dont il n'a jamais réussi à se libérer, même par la 
prière. Dans sa conception du couple, il pourrait s'identifier à cet homme 
amoureux. Le fait qu'il parle d'un gharîb ("un étranger") au lieu de gharîbân 
("deux étrangers") pourrait être une indication dans ce sens et la figure du 
père paraîtrait alors plus proche de celle de l'Abbé Marignan. De toute façon, 
si tel a été le dessein de Taymûr, il ne s'est exprimé que d'une manière rudi-
mentaire dans Rabbî. 
Ecoutant en cachette la conversation des amoureux, le père prend con-
science du caractère chaste et pur de leur relation: 
"Le jeune homme disait: il faut que je te quitte, mon amour. Je jure de te 
vouer un amour chaste et noble jusqu'à ce que mes os reposent dans la tombe. 
Sur quoi la fille répondit: je te fais le même serment Le jeune homme posa 
alors un baiser sur le front de la jeune fille, et ils se dirigèrent tous deux vers 
le mur qu'il devait escalader pour rentrer chez lui." (WR 255) 
La relation amoureuse qui dure toute une vie est l'un des topos familiers de 
la poésie ^ dhnte qui se retrouve dans la littérature populaire. L'auteur trai-
te ici le thème de l'amour d'une façon que l'on ne peut qualifier de réaliste. 
Mais pour toucher les lecteurs du temps, il était obligé d'agir ainsi, car une 
description d'un genre différent aurait choqué le public et rendu pour lui in-
13 La poésie des cUdhmes se distinguait par sa chasteté et par le caractère définitif de 
l'amour courtois du poète. 
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compréhensible l'attitude du père qui avait avant tout le devoir de faire res-
pecter l'honneur de sa fille. 
3.6. Le Paradis des Amoureux 
Après avoir constaté la pureté de l'amour des jeunes gens, le père n'éprou-
ve plus aucun désarroi. La fin de la phrase commencée lui vient tout naturel-
lement aux lèvres. En effet, le jardin tant admiré ne peut être que "le paradis 
de l'amour" (gannat al-hubb) (WR 256), et l'expression Rabbi innaka kha-
laqta hâdhâ n-ncfïm li-l-muhibbîn semble en être la conséquence indiscuta-
ble. Les termes ganna et nacîm qui désignent l'évocation coranique du 
paradis céleste, donnent à cette constatation une dimension religieuse qui sera 
confirmée par les versets du Coran que le père s'empressera de réciter avec 
"sur les lèvres un sourire qui exprime le bonheur (hanâ') et la béatitude 
ighibta)." (WR 256) 
Le conflit intérieur se termine d'une manière toute différente pour l'Abbé 
Marignan et pour Muhammad Bey. Tandis que l'abbé se retire avec le senti-
ment d'avoir commis une faute grave et de s'être introduit dans une zone in-
terdite, Muhammad Bey est heureux d'avoir pu constater que son jardin était 
effectivement un paradis pour les amoureux. 
4. Conclusion 
L'évaluation du taFrîb de Taymûr du conte de Maupassant peut se faire de 
différentes manières. Si l'on part du fait que l'objectif principal du mifarrib a 
été de faire du conte français une nouvelle égyptienne qui se destine aux lec-
teurs de la revue as-Sufur, on constate que Taymûr a exploité le thème des 
rapports père/fille, pour traiter du problème du mariage traditionnel en Egyp-
te. Rabbî devait surtout servir à l'émancipation de la femme qui doit lutter 
pour faire valoir son droit au choix personnel. 
Dans le développement du thème, nous relevons quelques différences es-
sentielles et certaines faiblesses. En effet, dans le conte de Taymûr les jeunes 
gens qui se connaissent depuis longtemps et ont l'habitude de se rencontrer la 
nuit dans le jardin du père observent une chasteté invraisemblable. Ce genre 
de rencontres ne se retrouve guère dans Clair de Lune où tout converge vers 
la personne de l'abbé. 
Peu probable est également l'attitude de ce père égyptien qui néglige de 
défendre en tout premier lieu l'honneur de sa fille et de la famille. L'imitation 
du texte français entraîne le mifarrib ici sur une piste dangereuse. Tandis que 
l'Abbé Marignan a la possibilité de fuir le terrain interdit, Muhammad Bey se 
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trouve dans une impasse: que pourra t-il faire lorsque le jeune homme aura es-
caladé le mur? Le texte ne nous renseigne pas là-dessus. 
Tandis que chez Maupassant, il n'est guère question d'union, dans le der-
nier alinéa du récit de Rabbî, on peut lire: "Un mois après cet événement, on 
célébrait les fiançailles de la jeune fille riche avec le jeune homme pauvre. Et 
cette célébration était avant tout le symbole du triomphe de l'amour pur". Tel 
devait être le message réformiste de Taymûr qui défendait l'idée de l'élimina-
tion des différences entre riches et pauvres en Egypte. 
L'une des modifications les plus importantes apportées par Taymûr au ré-
cit de Maupassant, se place sur le plan structurel et concerne la situation du 
conflit dans le temps. Jusqu'avant le conflit qui oppose la nièce à son parrain 
et la jeune fille à son père, les textes français et arabe sont pratiquement simi-
laires. L'Abbé et Muhammad Bey apparaissent tous deux comme des hom-
mes pieux et droits, chacun dans son propre milieu. Muhammad Bey ne 
partage toutefois pas la mysoginie de l'abbé, mais il déteste l'alcool et 
l'émancipation des femmes. Tandis que l'Abbé Marignan désire vouer sa niè-
ce à Dieu, Muhammad Bey veut donner sa fille en mariage. La nièce taquine 
alors son oncle et continue à suivre son propre chemin, la jeune fille oppose à 
son père un refus émouvant et catégorique. L'abbé apprend en une phrase le 
secret de sa nièce, la révélation à sa mère de l'amour de la jeune fille occupe 
deux pages entières, ceci pour accentuer l'importance de la problématique au-
tour du mariage en Egypte. Au moment où l'abbé découvre les rapports 
amoureux de sa nièce, les événements du conte français vont à leur terme. 
Dans Rabbî les événements rebondissent deux mois plus tard, avant de passer 
à l'épilogue. La narration chez Taymûr se base sur la répétition descriptive du 
motif "Dieu pourquoi as-Tu fait cela?", suivie à chaque fois de quelques épi-
sodes narratifs. Ainsi, Taymûr se distancie t-il de l'élément structurel et dyna-
mique de Clair de Lune pour s'étendre d'une manière plus détaillée sur les 
faits. Ce choix est probablement dicté par une conception narrative plus tradi-
tionnelle dans laquelle la répétition et la description élaborée, propres à la lit-
térature arabe, sont plus appréciées que la tension. 
Le thème principal de Clair de Lune est la lutte intérieure de l'Abbé Ma-
rignan. Quoique reconnaissant cet aspect important du récit, Taymûr ne put le 
reproduire dans Rabbî. Il ne pouvait en effet retrouver dans le contexte cultu-
rel arabe l'équivalent de ce célibat qui fut à la base du conflit vécu par le per-
sonnage pricipal de Clair de Lune. L'ironie de Maupassant vis-à-vis du 
célibat semble avoir complètement échappé à Taymûr qui ne sut, à cet égard, 
conserver l'esprit de l'auteur dans la version égyptienne. Du point de vue psy-
chologique, Taymûr n'a pas su rendre le changement d'attitude de Muham-
mad Bey aussi naturel et crédible que celui de l'Abbé Marignan. Le charme 
de la nature ne suffit pas à lui seul à expliquer son comportement. Hafez dé-
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nonce clairement le défaut le plus évident de cette adaptation. D'après lui, 
Taymûr n'a pas su saisir la structure métaphorique de la nouvelle de Maupas-
sant "in which the ostensible message of the story is subjected to an ironic 
scrutiny implicit in the way the story worked out" . Π n'a pas non plus su 
comprendre "the deep structural interrelationship between the elements which 
go to make up fictional work", si bien que la plupart de ses propres contes ne 
constituent en fait que des "instant sketches in which he records his immedi­
ate feelings or reactions when his eyes catch sight of one of life's contradic­
tions, or of a comic character, regardless of their suitability for fictional 
treatment" . 
14 "Rise",p.79. 
15 "Rise",p.81. 
CONCLUSIONS DEUXIÈME PARTIE 
Si nous dressons le bilan de notre lecture, nous ne pouvons que constater 
que l'oeuvre narrative de Muhammad Taymûr frappe par sa thématique variée 
et sa diversité formelle, mais aussi par un discours qui montre une grande co-
hérence et dont la variation est une des caractéristiques. 
Si l'on compare les nouvelles de Muhammad Taymûr avec celles du jeune 
Mahmûd Taymûr, son frère et disciple, on a l'impression que ses descriptions 
sont moins stéréotypées, mais que d'autre part l'organisation actancielle et 
thématique est encore moins balancée et élaborée et parfois souffrante d'un 
accent trop fort sur les descriptions des personnages qui traîne l'action. Ce 
qu'il a en commun avec son frère est une attention particulière à l'enfant et 
aux problèmes de la jeunesse. 
Dans la description des personnages et la présentation des situations on est 
frappé par son sens du théâtre. Surtout l'emploi de l'espace donne aux contes 
une structure circulaire: l'endroit du début ressemble à l'endroit de la fin. Les 
contes sont pourvus d'un prologue explicatif et d'un épilogue qui résume 
l'opinion du narrateur. Souvent Taction finit à première vue comme elle a dé-
buté, mais en réalité, sur le plan psychologique, tout a changé. 
Taymûr aime le contraste dans l'organisation scénique: l'extérieur (le de-
hors) et l'intérieur ( le dedans). Nous l'avons vu dans Qitâr, cAtfa. C'est le 
cas aussi dans Bayt, Rabbi ei Hafla; même dans Saffâra qui se situe complète-
ment en plein air, il y a un dedans ( le cul-de-sac ) et un dehors (la grande 
rue). Ce couple spatial on le trouve aussi dans le dernier conte Kâna tiflan où 
le garçon cherche l'intimité dans sa chambre pour pouvoir contacter de sa fe-
nêtre la jeune fille à l'autre côté de la rue, tandis que sa gouvernante le guette 
d'un autre dehors qui se trouve à l'intérieur de la maison. Une même recher-
che d'intimité on le trouve chez Hasan, le héros du roman, qui lui aussi se met 
en contact avec sa cousine Labîba par la fenêtre et pour qui sa chambre est un 
refuge lorsqu'il se sent malheureux. 
Bien que Taymûr montre une préférence pour des lieux publics (le train, la 
rue, le métro, un jardin, un café, un bureau au ministère), il introduit plusieurs 
fois ses personnages dans un cadre intime ( le sérail, une chambre à coucher) 
sans, pour autant, entrer dans le détail. La pudeur qu'avait l'auteur arabe à 
l'époque pour entrer dans l'intimité s'exprime encore le mieux dans la des-
cription cryptique du lieu d'amour des deux amants dans cAtfa. 
1 Wielandt, Frühwerk, pp.46-49. 
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Si on dresse un sociogramme du personnage central dans les contes et le 
roman, on ne peut s'empêcher de constater qu'il sort du milieu de l'auteur 
biographique: il est jeune, de bonne famille riche, de bonne culture, il visite 
les établissements modernes de la ville, rêve d'une jeune fille chaste, lit un 
journal connu ou un livre, parce qu'il s'ennuie et s'empresse de connaître le 
monde autour de lui. 
Parfois il aime le jeu des hasard, fréquente les cafés et courtise les femmes, 
bref il aime la bonne vie. Il ne semble pas avoir d'obligations sérieuses, sauf 
de se prouver lui-même, s'attarde à prendre ses décisions: ce qu'il fait avant 
tout, c'est observer. 
Voilà ce que fait le narrateur dans Qitâr, cAtfa, Hafla. Mais c'est aussi ce 
que font les jeunes hommes de Kâna tifian et de ash-Shabâb ad-dâ'F. 
Le Bey, dans Bayt, est de bonne famille et fortuné, mais manque d'éduca-
tion intellectuelle. Ce manque semble être la cause de son ennui et de sa vie 
dépravée. Dans Rabbi la place est prise par une jeune fille bien éduquée. Le 
seul personnage central qui ne réponde pas à cette typologie est l'orphelin 
dans Saffâra, il est plutôt le contraire quant au milieu social. Mais ce que l'or-
phelin a en commun avec les autres personnages, est qu'il se trouve en dehors 
du collectif, de la masse. 
La qualité la plus frappante de l'auteur semble être qu'il amène ses lecteurs 
à voir ce qu'il voit lui-même. Il les fait tourner en rond durant le périple de sa 
narration, mais il n'oublie pas en faisant cela de leur montrer des détails nom-
breux de la réalité égyptienne. Ainsi le regard joue un rôle très important. 
C'est à travers le regard du narrateur qu'on rencontre les différents personna-
ges dans Qitâr. C'est le regard qui réalise le contact entre le narrateur et la 
femme dans cAtfa et c'est par le même regard qu"'Abû Alî" découvre la réali-
té pénible qui change sa relation avec son compagnon de travail. Dans Bayt 
les compagnons ne font qu'observer les réactions et les mouvements de leur 
maître, comme dans Hafla le narrateur regarde les musiciens, les chanteurs et 
la chanteuse. Le père dans Rabbî espionne l'amourette entre sa fille et son 
amant et l'orphelin dans Saffâra réalise son isolement en regardant jouer les 
autres enfants. Dans Kâna tifian aussi le regard mène à la découverte de la 
réalité. D'une part la gouvernante se rend compte que son "fils" est devenu un 
homme lorsque, l'espionnant, elle le voit avec sa petite amie, d'autre part le 
regard ouvre les yeux du jeune homme sur la féminité sexuelle de sa "mère". 
Dans ses Khawâtir l'auteur prend ses propres observations en guise de pe-
tits contes comme point de départ pour un discours social et critique. 
Ainsi c'est dans plus d'un sens que le titre Ma tarâhu l-cuyûn de ses nou-
velles exprime bien l'objectif qu'avait l'auteur en entamant l'écriture de son 
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oeuvre narrative. La préoccupation de l'auteur réaliste s'exprime dans le titre 
comme elle s'exprime dans le discours. D'autre part l'auteur ne se réfère 
qu'au milieu qui lui est familier et aux expériences restreintes de sa vie cour-
te. Voilà ce qui détermine à notre avis la cohérence formelle et thématique de 
cette petite oeuvre. Les thèmes principaux sont l'injustice sociale et sa contre-
partie, la décadence des riches peu instruits; l'éducation de la jeunesse 
d'Egypte; la relation entre hommes et femmes et la recherche de tendresse 
dans la relation entre parents et enfants. 
Précurseur de L'Ecole Nouvelle, Muhammad Taymûr l'était dans plusieurs 
sens, non seulement par ses activités organisatrices, mais aussi par sa façon 
d'écrire. Par la nature même du but qu'il se donnait: c'est-à-dire d'écrire sur 
la vie en Egypte des contes d'un caractère réaliste, notre auteur, comme d'ail-
leurs beaucoup d'autres auteurs débutants, ne pouvait écrire que sur le petit 
monde dont il connaissait le milieu et l'éducation. Tous les sujets traités dans 
ses nouvelles et de son roman peuvent relever d'une expérience personnelle 
de l'auteur. 

Troisième partie 
LE DISCOURS THÉÂTRAL 

Premier chapitre 
LE THÉÂTRE ÉGYPTIEN EN LANGUE DIALECTALE 
1. Les premiers dramaturges du théâtre égyptien 
Dans la première partie de cette étude, nous avons exposé les circonstances 
dans lesquelles Taymûr réalisa ses pièces de théâtre et comment celles-ci fu-
rent reçues par le public. Nous nous proposons ici d'examiner de plus près le 
texte de ces pièces qui représentent "une étape importante dans l'histoire du 
théâtre en Egypte" , qui forment "le premier théâtre séneux en langue dialec-
tale' et qui sont caractérisées par la critique comme étant des "plays of mo-
dem life" , des "comedies of every day life' , enfin, un "théâtre léger" , 
égyptien et réaliste . 
En tant qu'auteur de théâtre arabe moderne, Taymûr fut précédé de Mârûn 
an-Naqqâsh (1817-1855), Yacqûb Sannûc (1839-1912), Salîm an-Naqqâsh 
(décédé en 1884), Ahmad Abu Khalîl al-Qabbânî (1833-1902) et cUthmân 
Galâl (1829-1894) A l'exception de Galâl qui fut l'adaptateur par excellence 
des oeuvres de Molière et de Racine, ils étaient tous des hommes de théâtre 
qui s'entouraient d'une troupe et jouaient eux-mêmes les rôles les plus impor-
tants des pièces. Cette première génération d'auteurs et d'adaptateurs, consti-
tuée pour la plupart de "Syriens", a été déente par Nagm , Mandûr , 
Badawi , Kamâl ad-Dîn , Khozai , Moosa et ar-Râ0! . L'appantion de 
Georges Abyad sur la scène égyptienne en 1922, marqua la montée d'une 
nouvelle génération d'auteurs Cette nouvelle génération fut à son tour, déen-
1 M Kamâl ad-Dîn, "Muhammad Taymûr wa-1-masrah al-wâqicî" in Al-Masrah, avril 1968, 
ρ 72, idem, Ruwwâd, ρ 116, parle d'une marhala khatîra, "une étape importante" 
2 Mahmûd Taymûr, préface WR, ρ 63 
3 N Barbour, "Egyptian Theatre", ρ 1001 
4 J Landau, Studies, ρ 148 
5 Tulaymât, HT 86, parle de masrah khaflf 
6 R Rubinxci,cAbdas-SattârEffendi, ρ VII, parle d'une "commedia nazionale egiziana" 
7 Rubinacci, о с , ρ XI, Kamâl ad-Dîn, о с , passim, cIzzî, MM ρ sîn 
8 Muhammad Yûsuf Nagm, al-Masrakyyaß-l-adab о/-''arabi al-hadîih, Bayrût 1956 
9 Muhammad Mandûr, al-Masrah an-nathrî, al-Qâhira 1959 
10 M M Badawi, Early Arabic Drama, Cambridge 1988 
11 Muhammad Kamâl ad-Dîn, Ruwwâd al masrah al-misrî, al-Qâhira 1970 
12 Mohamed A Al-Khozai, The Development of Early Arabic Drama 1847-1900, 
London/NY 1984 
13 Matti Moosa, The Origins of Modern Arabic Fiction [sic], Washington 1983 
14 cAlî ar-Râ0!, Funun al-kumîdiyâ, dl-Qâhira 1971 
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te par Badawi dans un chapitre intitulé "The Search for Egyptian Identity" . 
En plus de Muhammad Taymûr, on y rencontre l'immigré d'ongine libanaise 
Farah Antûn (Í874-1922), l'égyptien Ibrâhîm Ramzî (1884-1949) et l'immi-
gré Antûn Yazbak . Ce ne sont plus, comme leurs prédécesseurs, des acteurs 
de profession, mais des critiques dramatiques qui, par l'écnture de pièces 
d'un genre différent, tendent à créer un théâtre nouveau. De plus, ils sont tous 
concernés par les problèmes sociaux et par le nationalisme qu'ils désirent pré-
senter dans des drames typiquement égyptiens et principalement réalistes. 
L'emploi du dialecte dans le dialogue semble représenter pour eux la con-
séquence logique à leur idéologie. Mais l'emploi de la langue dialectale au 
théâtre rencontre chez eux des applications différentes. 
Dans leurs pièces, ils s'attaquent en général à des problèmes actuels tels 
que: la domination européenne, la création d'une Egypte Nouvelle, l'émanci-
pation de la femme, le libre choix dans le mariage, le problème de la drogue 
qui s'était surtout propagé vers la fin de la première guerre mondiale et la dé-
cadence morale des classes fortunées de la société. Ces problèmes se retrou-
vent tous dans l'une des pièces de Farah Antûn intitulée Misr al-Gadîda 
wa-Misr al-Qadîma ou "La Nouvelle et l'Ancienne Egypte" (1913) où l'au-
teur attaque vivement l'influence de l'Europe sur les moeurs égyptiennes, 
s'inspirant en partie du naturalisme d'Emile Zola . 
Ramzî qui, comme nous l'avons déjà signalé dans l'étude des Muhâkamât 
(Première Panie, Chapitre 8), fut l'auteur d'un grand nombre de pièces, débu-
ta en 1915 avec sa pièce historique al-Hâkim bi-Amr Allah qui met en scène 
les actes controversiels du Cahphe fatimide . Suivront ensuite cinq autres 
pièces histonques traitant de sujets fatimide, ikhshidide et mamlouk et toutes 
écntes en langue classique. Il composa également des comédies sociales dont 
Dukhùl al-hammâm mish zayy khurûguh, publiée en 1915 et considérée par la 
15 Early Arabic Drama, chapter 4, pp 68-133. 
16 Sa pièce adh-Dhabâ'ih [Les Offrandes], datant de 192S a été analysée II est l'auieur de 
deux autres pièces: cAsifafî-l-bayi (1924) et al-cAwâsif (1928). Ce fut un ami de jeunesse 
de Georges Abyad avec qui il Πι ses éludes au Collège de la Sagesse à Bayrût. Il devint 
ensuite un avocat. Ce n'est qu'à la demande d'Abyad qu'il repni en 1924 la composition 
dramatique qu'il avait déjà exercé au cours de sa jeunesse. Voir: Munir Muhammad 
Ibrâhîm, Min ruwwâd al-masrah al-misrî, pp. 11 g-129. 
17 Voir également sur cette pièce R.Wielandl, Das Bild der Europäer, pp.214-219. 
18 Badawi, op.ciL, pp 72-74. 
19 Le sixième cahphe fatimide. Né en 985 il succéda à son père al-cAzîz en 996 pour 
gouverner jusqu'en 1021 comme un déspot absolu en exerçant une terreur effrayante sur 
la population du Caire Le 13 février 1021 il disparut dans la montagne du Muqatiam à 
l'est du Caire pour ne plus revenir jamais On du qu'il a été assassiné par sa soeur Sut 
al-Mulk, mais les Druzes croient qu'il était soumis à une ghayba, une disparition 
mysuque, pour revenu· un jour comme l'Imâm promis (voir E.I 2, s.v ) 
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critique comme la première comédie sociale vraiment égyptienne . Quoique 
l'action se situe au quartier de Bûlâq au temps du Khédive Ismael, le sujet 
réel de cette comédie est la pauvreté qui régnait en Egypte au cours de la pre-
mière guerre mondiale. Elle met en scène les subterfuges du propriétaire d'un 
bain public et de sa femme vis à vis d'un cumda qui vient d'arriver de la cam-
pagne. Muhammad Taymûr (HT 168) admirait la manière dont ces personna-
ges étaient présentés et l'analyse profonde de leur caractère. 
Dans sa présentation de la deuxième génération de dramaturges, Badawi 
cite enfin l'exemple de la pièce adh-Dhabâ'ih d'Antûn Yazbak. Ce drame sé-
rieux en langue dialectale, fut joué par la troupe de Yûsuf Wahbî en 1925 et 
"eut un succès fou". Même Muhammad Mandûr qui s'est toujours opposé à 
l'emploi du dialecte pour présenter des sujets sérieux, dut reconnaître que la 
langue parlée de cette pièce était apte à exprimer au théâtre les émotions les 
plus profondes et les idées les plus complexes . Certains aspects de cette piè-
ce se retrouveront également dans le théâtre de Taymûr, notamment le côté 
négatif de l'autorité paternelle en Orient et l'aspect positif de la liberté tant 
critiquée par l'élite musulmane, de la femme en Europe (chez Taymûr "euro-
péanisante"). 
Ces analyses amenèrent Badawi à conclure qu'avec cette génération, le 
drame arabe parvint à sa maturité et que désormais la voie était ouvene à 
des auteurs tels que Tawfîq al-Hakîm et Ahmad Shawqi , deux grands noms 
du théâtre arabe moderne. 
2. Le langage théâtral de Taymûr 
Les pièces de Taymûr ont été écrites dans al-câmmiyya ou langue dialecta-
le du Caire. En optant pour ce moyen d'expression, l'auteur empruntait une 
voie difficile à l'époque. Sannûc et Galâl avaient déjà présenté des comédies à 
caractère égyptien, le premier ayant réalisé une oeuvre théâtrale qui mérite 
20 Badawi, op.cit., pp.76-86. 
21 M.Mandûr, al-Masrah an-nalhrî, p.71, cité par Badawi, op.cit., p.121. Voir aussi sur cette 
pièce, R.Wielandu Bild, pp.293-296, qui la caractérise de "grausige Geschichte" (p. 294) 
22 Early Arabie Drama, p. 134. 
23 Traités par Badawi dans son livre Modem Arabie Drama. Badawi suggère ici que le 
point de vue défendu par Paul Starkey, From the Ivory Tower: A Critical Study ofTawßq 
al-Hakîm, p.16, à propos du fait que Taymûr n'ait pas contribué d'une manière 
substantielle au développement du théâtre égyptien, mérite au moins d'être "reconsidéré". 
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d'être encore jouée et de faire l'objet d'études sérieuses , l'autre ayant livré 
des adaptations dans un contexte égyptien des oeuvres de Molière et de Raci-
ne sans jamais avoir obtenu le succès qu'il méritait. Lorsque Muhammad Tay-
mûr écrivit ses pièces, l'emploi de la langue dialectale était déjà d'usage dans 
la comédie de farce ou al-fusûl al-mudhika . Elle constituait même le véhi-
cule exclusif de la farce. Taymûr voulut en faire le moyen d'expression géné-
ral de ses dialogues qu'il voulait principalement réalistes et égyptiens. Il 
appliqua ce principe à toutes ses créations dramatiques même lorsqu'elles 
traitaient de sujets sérieux . Ce procédé qui faisait, pour lui, partie du pro-
gramme de tamsîr ou "égyptianisation" lui valut de violentes discussions avec 
les membres de son groupe dont certains défendaient le tifrîb ou "arabisa-
tion". cIsâ cUbayd par exemple, qui admirait à bien des égards Taymûr, con-
damna son choix du dialecte et le qualifia de tentative "extrémiste et 
dangereuse". Etant donné que son point de vue résume les idées des oppo-
sants, nous le reproduirons ici in extenso : 
"Nous rappelons ici, pour montrer l'importance de ce problème, que notre 
ami, le regretté Muhammad Taymûr, l'artiste révolutionnaire, considérait, 
après avoir longuement réfléchi, qu'il était nécessaire de composer les pièces 
de théâtre en langue populaire pour que notre littérature reçoive la marque de 
notre personnalité égyptienne, pour que les pièces soient proches de l'art et de 
la réalité, et exemptes d'affectation et de sécheresse. 
Malgré notre grande admiration pour notre cher disparu, nous ne pouvons 
pas donner notre assentiment à cette idée extrémiste et dangereuse. Nous 
sommes de ceux qui tiennent particulièrement à la langue arabe (littéraire). 
Nous ne désirons pas que la littérature égyptienne se rende indépendante de la 
littérature arabe..." 
Cette citation montre combien l'emploi de la langue classique était impor-
tant même pour les défenseurs d'une littérature égyptienne. Le maintien de 
l'arabe littéraire dans le discours dramatique était également dû à une opinion 
courante parmi les critiques et qui voulait que le dialecte ne soit pas apte à ex-
24 Ses pièces ont été éditées par M. Yûsuf Nagm en 1963. Elles Tonnent une conuibution 
unique à l'essor du théâtre en langue dialectale, vu l'époque où elles oni été créées. 
25 liti, "les pièces qui font rire". 
26 S'exprimant en acteur, Tulaymâi (HT 85) défend le point de vue de Taymûr qui, d'après 
lui, se conforme ainsi à la première des règles dramatiques, à savoir la présentation d'un 
dialogue naturel exprimant les réalités quotidiennes. 
27 Voir à ce sujet: Ahmad Khayrî Sacîd "Muhammad Taymûr ahad mu'assisimadrasati 
l-âdâbi l-gadida - rabîb ath-lhawra al-fikriyyà" in Marâlhi Muhammad Taymûr, 
pp.94-99. 
28 Préface d'/hsân Hânim, 1921, citée dans la traduction de Pérès, "Le Roman", pp.161-162. 
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primer les sentiments profonds, ni les idées séneuses. C'est à ce préjugé que 
se heurta aussi cUthmân Galâl lors de sa traduction des comédies de Molière 
et des tragédies de Racine L'idée que le tamsîr n'était nen de plus que la re-
présentation "provinciale" d'un original de valeur générale était encore vi-
vante d'ailleurs après la deuxième querré mondiale. Il est probable que nous 
avons affaire ici à ce que Stetkevych appelle "cultural pietism and loyalty" 
qui favonse une conception littéraire révolue et va à rencontre du sens réel de 
la création théâtrale se destinant en premier lieu au public Le théâtre philo-
sophique contemporain de Tawfiq al-Hakîm constitue, depuis la pièce Ahi al-
kahf, un exemple de ce genre de représentation faite pour être plutôt lue que 
vue. Tandis que l'expression claire et correcte de toute idée séneuse ne sem-
blait pouvoir se faire qu'en langue classique, fusha , il était communément 
admis que certains effets comiques ne pouvaient être obtenus que dans la 
langue parlée Le dialecte avait de plus une certaine "charge émotive" ou 
ihahna câtifiyya qui le rendait plus apte à exprimer les sentiments et l'hu-
mour des gens du peuple Nagîb ar-Rîhânî n'aurait jamais pu transmettre 
son humour, ni expnmer les jeux de mots qui étaient à la base de son succès, 
s'il avait dû le faire enfushâ C'est a cause de tous ces avantages et grâce à un 
sens inné du théâtre que Muhammad Taymûr décida d'écrire ses pièces en 
langue dialectale Mais le public qui n'était pas encore habitué à ce genre de 
spectacle traitant de sujets séneux dans une forme légère, ne sut apprécier ses 
pièces à leur juste valeur 
Avant Taymûr, Farah Antûn s'était déjà risqué dans Misr al-Gadîda wa-
Misr al-Qadîma à adopter le dialecte dans des représentations autres que la 
comédie Toutefois, il réserva l'usage du dialecte aux personnages de la classe 
inférieure La classe supérieure s'exprimait dans sa pièce en arabe classique 
Quant à la classe intermédiaire, elle employait une langue tertiaire se situant 
entre l&fushâ et la câmmiyya Malgré le côté non pratique et le manque de 
réalisme de cette solution, Antûn a le ménte d'avoir posé pour la première 
fois le problème de la langue théâtrale 
29 Voir ρ e J Sieikevych, "Classical Arabic on Siage" in R Osile, Studies m Modern Arabic 
Literature, pp 155-156, qui explique le point de vue de Muhammad Mandûr en ce qui 
concerne l'emploi du dialecte dans le discours théâtral 
30 J Stetkevych, "Classical Arabic on Stage" m R С Osile, Studies, pp 157 158 
31 VoirM al-Khozai, Early Arabic Drama ]847-1900.p2ll 
32 Expression employée par M Mandûr Voir W Dicm, Hochsprache, ρ 20 
33 Une pratique devenue courante voulait que paraissent deux lexies dramatiques, l'un en 
langue classique, l'aulre en langue dialectale pour l'usage de la scène Voir Diem, 
Hochsprache, ρ 120 
34 Badawi, Early Arabic Drama, ρ 74 Nucayma alian suivre une méthode comparable dans 
sa pièce al-Abâ wa-l-banûn (1919) 
35 As-Sayyid Hasan cId, Fatawwur an-naqd al masrahî fi Misr, ρ 110 
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Ramzî, qui comme Taymûr aspirait à la création d'un théâtre vraiment 
"égyptien", employa dans ses comédies sociales une langue plus unifiée. Son 
rejet de la méthode d'Antûn se résume en ces termes: 
"Telle n'est pas la solution, ces changements sont inacceptables et on ne 
peut défendre le fait de faire parler sur scène l'élite en arabe littéraire et les 
domestiques en dialecte" . 
Dans la pièce de Ramzî analysée par Badawi, tous les personnages s'expri-
ment dans le dialecte du Caire . La langue classique employée par le maître 
du hammam lorsqu'il se pose en juge de la sharfa sert plutôt à susciter un ef-
fet comique. 
Pour ce qui est des pièces traduites et des pièces historiques, l'arabe classi-
que semblait plus approprié à Ramzî, car il servait à créer une certaine distan-
ce, dans ce cas justifiée. 
Taymûr s'est, quant à lui, clairement prononcé pour l'usage du dialecte 
dans le théâtre. Toutes ses pièces, même al-cAshara at-tayyiba dont les événe-
ments se passent au temps des Mamlûk, ont été écrites en langue dialectale. 
Hasan cId qui fut un fervent adepte des idées de Muhammad Mandûr, constate 
avec un certain regret, que Taymûr, malgré ses qualités de prosateur et de 
poète, n'a écrit de drame qu'en câmmiyya parce que voulant donner à ses piè-
ces une couleur locale {lawn mahallî) et leur garantir un caractère authenti-
quement égyptien . Sur l'emploi du dialecte, Taymûr n'a laissé aucune 
théorie. Mais le fait qu'il ait lui-même écrit une version dialectale de sa pre-
mière pièce rédigée à l'origine en fushâ, prouve que sa préférence allait au 
dialecte. 
Bien que la lutte en faveur de l'usage de l'arabe classique au théâtre se 
maintint jusque dans les années trente, ce qu'Antûn, Ramzî et Taymûr avait 
commencé ne tarda pas à être suivi par bien d'autres dont Mahmûd Taymûr et 
Tawfîq al-Hakîm. Les auteurs du théâtre révolutionnaire sous cAbd an-Nâsir 
reprendront, peut-être sans en être totalement conscients, les idées de cette gé-
nération en ce qui concerne l'emploi du dialectal 
3. Le mode d'analyse suivi 
Dans ce qui suit, nous aurons l'occasion d'étudier de près ce théâtre qui est 
la représentation d'une époque où la culture européenne exerçait une forte in-
36 Cité par Badawi, op.cit., p.85. 
37 Badawi, op cil., p.85. 
38 cld, Tatawwur, p.200. 
39 Ό'κ,νη,Hochsprache,р.ЮЗ. 
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fluence sur la jeunesse dorée d'Egypte, et l'expression d'une période marquée 
par la guerre et la révolution de 1919 ainsi que par un profond conflit entre les 
générations. 
Cette étude se fera à travers l'analyse de trois pièces de théâtre de Muham-
mad Taymûr. Nous commencerons à chaque fois par un résumé de la pièce où 
sera exposée Vintrigue (1); nous passerons ensuite à l'étude de l'organisation 
scénique (2) en fonction du temps et de l'espace; dans ce paragraphe nous al-
lons étudier l'organisation de la pièce à l'intérieur de la mise en scène. Nous 
regarderons la structure de la pièce en suivant sa segmentation traditionnelle 
en actes et scènes et nous présenterons l'intrigue telle quelle évolue de scène 
en scène dans l'entrejeu des personnages. Ce qui nous intéresse surtout est de 
voir comment l'auteur présente son histoire à travers les situations dramati-
ques et comment il crée la "tension" et fait monter le conflit. Pour caractériser 
la langage des personnages nous intégrerons des fragments significatifs de 
leur discours. Suivra l'examen de l'organisation actancielle tenant compte de 
la relation des personnages entre eux (3); nous suivrons ici à peu près la 
même ligne de conduite que dans le chapitre sur le discours narratif, exami-
nant les personnages principaux avec leurs opposants et adjuvants, ainsi que 
les actants impersonnels les plus frappants à partir de certains éléments du 
texte, nous situerons la pièce dans son contexte culturel; enfin l'étude de l'm-
tertextualité nous permettra de formuler quelques conclusions provisoires. En 
demier lieu, nous dégagerons les aspects les plus caractéristiques de ces piè-
ces et nous essaierons d'en dégager la thématique dominante et les objectifs 
de l'auteur. 
Chapitre 2 
AL-CUSFÛR FÍ-L-QAFAS1 :UNE COMÉDIE SOCIALE2 
1. Le tableau des événements 
Muhammad Bâshâ az-Ziftâwî est un nche propriétaire temen qui n'hésite 
pas à dépenser de grosses sommes d'argent pour impressionner le milieu 
bourgeois dont il est fier de faire partie et pour obtenir l'appui de certaines 
personnalités en vue de sa nomination au conseil provincial Vis-à-vis des 
membres de sa famille, il est d'une avance extrême Hasan, le fils unique du 
pacha, souffre des restrictions sociales et économiques que son père lui impo-
se Son isolement social le pousse à chercher l'affection dont il a besoin au-
près de Marguente II ne tarde pas à tomber amoureux de cette jeune fille 
chrétienne, bien éduquée et qui est au service de la famille 
Ayant surpns un jour les ébats amoureux des jeunes gens, az-Ziftâwî met 
Marguente à la porte Maigre son amour pour elle, Hasan ne la suit pas Quel-
ques mois plus tard, Marguente fait savoir à Hasan qu'elle est enceinte Elle 
lui écnt trois lettres consécutives où elle le supplie de lui venir en aide Com-
me elle ne reçoit pas de réponse à ses lettres, elle décide de se rendre auprès 
de Hasan pour défendre les intérêts de l'enfant qui doit naître Une nouvelle 
confrontation entre le pacha et la jeune femme amène Hasan à choisir le parti 
de Marguente et à quitter la maison pour suivre celle qu'il aime Ce départ 
marque une ruptrure complète entre le père et le fils 
Hasan et Marguente se manent et vont s'installer dans un petit apparte-
ment A la naissance de l'enfant, Hasan décide de chercher du travail Sa 
mère cAzîza et ses amis Mahmûd et Amîn viennent en secret féliciter le cou-
ple Un de ces jours, Hasan rencontre dans le tramway Radwân Bâshâ, une 
connaissance de son père et une personnalité politique importante II le met au 
courant de sa situation familiale et du conflit qui le sépare de son pere 
Radwân Bâshâ propose alors d'intervenir en sa faveur II assure az-Ziftâwî de 
1 Abbreviation UFQ Le texte utilisé est celui du troisième lome des Mu'allafâi, al Masrah 
аІ-Миг1{ММ), éd 1922 pp 1-99 Celle pièce cid analysée dans M M Badawi, Early 
Arabic Drama, pp 104-107, cAlâ ad-Dîn Wahîd, Masrah Muhammad Гаутйг, pp 95 107, 
cAlî ar-Râ0!, Funun al-kûmîdiyâ pp 138-147, Muhammad Kamâl ad-Dîn, /f uwwâd 
al-masrah ai-nusrî, pp 109,118 G A L, ρ 271, 
N Barbour, "The Arabic Theatre", ρ 1002, Ma Taymûr, introduction WR pp 21,57-64, 
Zakî Tulaymâl, introduction HTpp 80-86, Ma cIzzî, introduction MM pp hâ-wâw-zâ'-tû 
2 Ar-Râl utilise le ternie " kûmîdiyâ inuqâdiyya" dans sa préface à l'édition de 1990 (voir 
bibliographie) 
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son appui au conseil provincial à condition que celui-ci se réconcilie avec son 
fils 
2. L'organisation scénique 
Les événements s'étendent sur une durée d'un an et demi qui se divise en 
quatre pénodes correspondant au nombre d'actes de la pièce. 
Les didascalie^ fournissent un certain nombre de renseignements concer-
nant les unités de temps et de heu Ainsi nous apprennent-elles que l'histoire 
commence un vendredi à trois heures de l'après-midi, dans une salle somptu-
euse de la maison de Muhammad Bâshâ az-Ziftâwî Le décor qui se constitue 
d'un ameublement doré, d'un miroir, d'un bureau, de pots de fleurs et d'ou-
vrages religieux, indique qu'il s'agit là de nouveaux nches d'un milieu mu-
sulman traditionnel (MM 5) 
Les dialogues sont également une source d'information importante A tra-
vers le discours de Hasan (MM 13), le spectateur apprend, que l'action se si-
tue deux jours après les examens de la mi-année, ce qui pour les Egyptiens 
doit correspondre au mois de janvier Quant au lieu de l'action, c'est la de-
meure du pacha dans le vieux quartier musulman de Darb al-Ahmar (MM 24) 
A ce heu traditionnel s'oppose le quartier moderne de la rue cImâd ad-Dîn où 
Hasan vient de passer la soirée de la veille au Splendid Bar (MM 25). Un 
grand nombre d'autres indices permettent de situer cette pièce dans l'actualité 
contemporaine. Nous y reviendrons dans le paragraphe portant sur le "contex-
te culturel". 
L'mtngue est exposée dans le premier acte Le conflit qui existe entre 
Muhammad Bâshâ az-Ziftâwî, un homme de cinquante ans (MM 3) et son fils 
Hasan, un élève de l'école secondaire âgé de dix-neuf ans (MM 3j, est intro-
duit dans la toute première scène déjà Selon un usage classique dans la comé-
die, les personnages secondaires sont présentés d'abord heu. Ainsi la pièce 
s'ouvre sur la scène où la femme de chambre Marguente explique à cAzîza, la 
mère de Hasan, que son man az-Ziftâwî Bâshâ a refusé de lui payer ses gages 
(I, la) S'adressant ensuite au gardien Fayrûz Aghâ, elle lui explique avec 
compassion la situation pénible où se trouve Hasan à cause de l'avance de 
son père (1,1b) 
3 Cesi un terme technique pour indiquer les instructions que l'on trouve généralement 
entre parenthèses el qui concernent la prononciation, la mise-en-scène, l'expression 
physique et affecuve des acteurs On parle aussi d"'entre-iexte" 
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Dans l'acte I, scène 2 , Hasan fait son entrée accompagné de son cousin du 
côté maternel, Mahmûd qui est un jeune homme sérieux de vingt cinq ans fai-
sant des études de droit. Le caractère tyrannique de az-Ziftâwî est exposé en-
core une fois suivant la perspective du fils. Hasan souffre non seulement de 
l'avarice de son père mais aussi de sa dureté. Tandis qu'il dépense sans comp-
ter pour impressionner les autres, il refuse à son fils la moindre de ses deman-
des. Cette interprétation du caractère du père par le Fils donne une idée de la 
nature de leurs rapports. Hasan qui reproche à son père son attitude négative 
et l'accuse de le haïr, se sent auprès de lui comme un "oiseau en cage": 
Ha: Anâ câyish fi sign. Kuil ma yiqâbilnî alâqîh mibawwaz, dayman zcflân 
mcfaya, tiqulshi yâ akhî anâ bênî wi-bêno târ. 
Ha: Je vis dans une prison. A chaque fois que je le rencontre, il fait la tête. Il 
est toujours fâché contre moi, c'est comme s'il existait une vendetta en-
tre nous deux (MM 13). 
Mahmûd qui représente le bon sens, essaie constamment de réduire la ten-
sion. Quoique relativement médiocre, ce personnage a une importance dans la 
pièce, car c'est lui qui lance les répliques qui font rebondir le dialogue et inci-
tent Hasan à trouver de nouveaux arguments contre son père. 
Amîn fait le contrepoids avec Mahmûd. Il est le cousin de Hasan du côté 
paternel. Ce jeune homme riche n'a aucune des vertus de Mahmûd. Son en-
trée en scène (I, 3) suscite le rire car son attitude et son accent semblent se 
calquer d'une manière comique sur ceux des résidents européens de Azba-
kiyya: 
Amî: Bonjour Hasan bêh. 
Ha: Bonjour. 
Amî: Oh bonjour Mahmûd bêh. Comment ça va? 
Mah: Bi-khêr. W-inta? 
Bien merci, et toi? 
Amî: Comme ci, comme ça (MM 14). 
La vie que mène Amîn s'oppose en tous points à celle de son cousin 
Hasan. Il n'a plus besoin d'aller à l'école. Il fume (chose que déteste 
Mahmûd) et parade en dandy dans son nouveau costume de chez Ribeau. Il 
passe la nuit hors de chez lui, auprès "des filles". Il boit de l'alcool et joue au 
tir. Au moment où Hasan accompagne Mahmûd jusqu'à la porte de sortie, 
Amîn entame, en parfait dandy de l'époque, le soliloque suivant: 
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Amî: (munfaridân. yadhhabu wa-yanzuru li-l-mir'âti thumma yaqûl bufda an 
yatamashshâ qalîlan) Il-bumbâgh ifawag gihat il-yamtn. (yunazzimuh) 
Aywah dilwaqti baqâ tamûm. wi-l-mandü tala? ithnên sintimitr can il-
lâzim (yusallihuh) dilwaqti baqâ tamâm. Shî' garnît. A hiyya kidah il-
qiyâfa wallâ balâsh. yâ salâm calêk yâ Amin bêh, yâ ma inta gamîl. 
Amî: (seul, il se dirige vers le miroir devant lequel il va et vient en disant:) le 
noeud papillon penche vers la droite, (il l'ajuste) maintenant c'est par-
fait. La pochette dépasse de deux centimètres en plus de ce qu'il faut, (il 
l'ajuste) maintenant c'est parfait. C'est superbe. C'est ça la vraie élé-
gance. Ce que tu peux être superbe, Amîn Bey (MM 17). 
La vue de l'élégant costume de son cousin suscite en Hasan le désir 
d'avoir de nouveaux habits. Dans la scène 4, il demande à sa mère d'interve-
nir auprès de son père pour qu'il lui permette de se procurer un smoking. Elle 
promet de l'aider. 
Dans la scène 5, le pacha dont il a été tant question, fait enfin son entrée. 
Son attitude témoigne tout de suite de sa grande avarice. Dès le début, il se 
plaint du prix demandé par le cocher qui l'emmena de cAbbasiyya à Darb al-
Ahmar. Il refuse sans autre forme de discours, d'acheter un smoking pour 
Hasan. Il rejette sans discussion les arguments de sa femme cAzîza et qualifie 
le port du smoking d'habitude païenne, faisant ainsi preuve de sa grande igno-
rance (MM 25). Son discours est plein d'exclamations exagérées telles queyâ 
khabar iswid (quelle mauvaise nouvelle), yâ dî id-dâhiya (quelle catastrophe), 
mâshallâh, acudhu bi-llâhi min ash-shaytân (que Dieu nous protège des mau-
vaises tentations) (MM 24-26). Ce procédé qui permet au personnage de faire 
acte de présence sur la scène a été parfaitement exploité par l'auteur . 
Dans la scène 6, Hasan "entre tourmenté et tenant en main un livre qu'il 
essaye de lire" (MM 27). C'est là une attitude typiquement taymûrienne pour 
marquer l'embarras. Elle se retrouve dans les contes et dans l'acte II, scène 6 
de cette même pièce où Hasan se sent déprimé à la suite d'une conversation 
avec Mahmûd (MM 47). Ici, le jeune homme fait part à Marguerite de la tris-
tesse que lui cause l'attitude de son père. Le refus de ce dernier d'acheter un 
smoking à son fils, semble avoir profondément touché le jeune homme qui 
réagit d'une manière particulièrement violente lorsque Marguerite essaye de 
relativiser les choses. Regrettant tout de suite son comportement, il embrasse 
la jeune femme. Amîn entre à ce moment et surprend le couple. L'acte se ter-
mine sur le départ de Amîn et de Hasan pour la ville. 
4 Voir sur cet aspect mon article: "Le vocatif: un élément déiciique négligé" in: 
Lovanensia Orientalia Periodica 1990 (sous presse). 
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Le deuxième acte a lieu à trois heures de l'après-midi (MM 34), le jour où 
cAzîza reçoit ses amies (MM 32). Le pacha a donné au gardien l'ordre de les 
renvoyer toutes car "elles boivent trop de café" (11,1). Il prétend ne pas pou-
voir assumer cette dépense, mais cela ne l'empêche pas d'acheter de beaux 
vases du Muskî (11,3), ce qui fait dire à cAzîza: 
cAz: Tayyib yâ Bâshâ, ma dâm bitusruf kidah ma tizawwid mâhiyat Hasan. 
cAz: Mais Pacha, puisque vous dépensez tant, vous pouvez augmenter l'ar-
gent de poche de Hasan (MM 37). 
A quoi le pacha réagit d'une manière sarcastique: 
Zif: cAshân yishrab wiskî wi-kûnyâk!? 
Zif: Pour qu'il aille boire du whisky et du cognac?! (MM 38) 
Ce genre de réaction de la part du pacha constitue une sorte de règle géné-
rale qu'il applique à toute demande de sa femme ou de son fils. La distance 
qu'il met entre son fils et lui-même est marquée par des expressions telles que 
"ce Hasan" qu'il nomme "ton fils" lorsque s'adressant à cAzîza. Taymûr attri-
bue à l'ambition du pacha son refus de prodiguer plus d'affection à son fils 
auquel il ne semble s'adresser que pour le réprimander (MM 54) ou pour 
l'humilier (MM 60). Il n'y a donc nen de surprenant au fait que la première 
rencontre de ces deux personnages sur la scène ne se fait qu'à la fin du 
deuxième acte et dégénère tout de suite en un conflit lorsque le pacha sur-
prend Marguerite dans les bras de Hasan (MM 54). 
Dans le courant de la pièce, la liaison entre Marguerite et Hasan se fait plus 
sérieuse. Dans l'acte II, scène 5, Hasan essaye d'expliquer à son cousin 
Mahmûd les raisons qui l'ont poussé à rechercher l'affection de la jeune fem-
me (MM 42-47). La récitation par Hasan de trois poèmes en arabe classique 
freine, il est vrai, l'action dramatique, mais donne, sans aucun doute, une va-
leur particulière à cette scène-clef. Le public qui était habitué à ce genre de ré-
citation, a dû particulièrement apprécier le ghazal où s'exprimaient les 
sentiments de Hasan pour Marguerite. Mahmûd avertit alors son ami des dan-
gers d'un tel attachement. Ce à quoi Hasan s'empresse de répondre que rien 
de tout cela ne serait arrivé si son père lui avait accordé plus de liberté. Cette 
réaction forme un aspect caractéristique du comportement de Hasan qui cher-
che dans le déterminisme la justification à ces actions, rejetant ainsi toute re-
sponsabilité et se montrant comme quelqu'un de dcfîf al-irâda ou faible. 
Dans la scène suivante (II, 6), Hasan offre à Marguerite un petit cadeau et 
l'assure de son amour étemel. Le renvoi au début de cette scène à l'adaptation 
de Graziella de Lamartine par Nagîb Haddâd mérite d'être rapponé ici (voir 
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le paragraphe "intertextualité"). Il convient toutefois de signaler qu'il est peu 
probable qu'un jeune homme de dix-neuf ans et une femme de chambre puis-
sent converser de la sorte: 
Маг: Gît ashûfak: êh il-kitâb dah? 
Je suis venue de te voir. Qu'est-ce que tu lis? 
Ha: Riwâyat ghusn al-bân. 
Le roman de "La belle tendre". 
Mar: Ghusn al-bân? 
La belle tendre? 
Ha: Dîriwâya min ta'lîfLâmartîn, ismahâfî-l-asl Grâziyillâ. 
C'est un roman de Lamartine. Son titre original est "Graziella". 
Маг: Wi-hikâyat êh ycfnî? 
De quoi s'agit-il donc? 
Ha: Dî wâhda habbit Lâmartîn wi-qadit iz-zurûf calêhum bi-l-furâq Wi-l-
miskîna mâtit shahîdat hubbihâ. 
C'est l'histoire d'une fille qui a aimé Lamartine. Mais les circonstances 
ont voulu que les amoureux se séparent. La pauvre fille est morte victi-
me de son amour (MM 47). 
Marguerite trouve là l'occasion d'attirer l'attention de Hasan sur son propre 
sort: 
Mar: Scfbâna calayya il-bint cashân hâlhâ yishbih hâlî 
Cette pauvre fille me fait pitié car son sort ressemble au mien (MM 48). 
A ces mots, Hasan l'assure de son amour étemel et lui offre son cadeau. 
Dans la scène 7, Hasan se montre disposé à aider Amîn qui se trouve dans 
une situation difficile. Malgré sa liaison avec Yvonne, ce demier s'est laissé 
aller aux plaisirs d"'un amour de vingt-quatre heures". Yvonne qui vient d'ap-
prendre la nouvelle, menace de quitter Amîn. Pour éviter cela, Hasan doit ju-
rer que son cousin se trouvait auprès de lui, et Amîn de conclure avec le 
moins de tact possible: 
Amî: wi-yimkin yâ akht tilâqi cind Ivûn wazwaz tâniya yighnûk can il-khad-
dâmadî. 
Il se peut mon vieux que tu trouves chez Yvonne des gonzesses qui te 
fassent oublier ta servante (MM 52). 
Cette remarque qui blesse Hasan dont l'amour pour Marguerite semble sin-
cère, sert surtout à faire progresser l'action. En effet, une fois Amîn pani, 
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Marguerite qui a tout entendu, vient reprocher à Hasan d'avoir accepté de 
tromper Yvonne. Après un échange de propos désagréables, les amoureux 
mettent fin à leur dispute par une embrassade. C'est ce moment que choisit 
az-Ziftâwî pour faire son entrée et surprendre les jeunes gens. 
La confrontation qui en résulte (II, 8) constitue un point culminant dans le 
déroulement de la pièce. Avec son sarcasme habituel, le pacha ne manque pas 
d'humilier son fils qui essaie de se défendre en invoquant les raisons qui l'ont 
poussé à un tel choix: 
Ha: Had kân agbarak calâ innak ma tikhallîsh lî habîb fî-l-bêt dah. Had kân 
agbarak calâ innak tigîbfi bêtak khaddâma tikbur wi-tihinn calayya. Inta 
s-sabab. Mcflûm. Inta s-sahab 
Qu'est-ce qui t'a obligé à bannir de cette maison toute forme d'amour. 
Qu'est-ce qui t'a obligé à engager une fille capable de faire preuve d'af-
fection envers moi. C'est toi qui es responsable de ce qui arrive. Oui, 
c'est bien toi le responsable (MM 55). 
Ici, comme dans d'autres passages d'ailleurs, Hasan est présenté comme 
une victime des circonstances qui l'ont précipité dans les bras d'une fille 
d'une classe inférieure. A ses yeux, le responsable réel c'est son père qui n'a 
pas su lui donner l'affection dont il avait besoin. Quoique cette attitude mora-
lisante de la part d'un adolescent semble quelque peu invraisemblable, elle 
forme l'essence même de la pièce et le terme de hanân ou "affection" pronon-
cé par Hasan constitue ici un mot-clef. 
Voyant l'attitude menaçante du pacha, Marguerite s'éclipse et s'empresse 
de quitter la maison. Au moment où celui-ci veut se jeter sur Hasan pour le 
punir, le gardien Fayrûz arrive pour annoncer l'arrivée de Hasan Bâshâ 
Radwân. La scène prend alors une tournure hautement comique car changeant 
immédiatement d'attitude, az-Ziftâwî Bâshâ déploie mille égards pour rece-
voir cet hôte de qualité, négligeant d'accorder à son fils même une attention 
négative. Hasan en larmes est laissé seul sur la scène. 
Le troisième acte se situe en mai ou en juin pendant les examens de fin 
d'année (MM 60), de toute façon cinq mois après le départ de Marguerite 
(MM 62). Le décor est toujours le même. C'est la demeure du pacha. 
L'acte commence par une anecdote ou nukta qui exprime avec un humour 
macabre les sentiments de Hasan vis-à-vis de son père. Le pacha rapporte un 
fait divers qu'il vient de lire dans le journal: 
Zif: Acûdhu bil-lâhi min ash-shaytân... 
Que Dieu nous préserve de Satan le maudit... 
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сAz: Eh yâ bâshâ èh yâ bâshâ ? 
Que se passe t-il donc, Pacha'' 
Zif: Walad qatal abûh wi-lammâ sa'alûh can is-sabab qâl ¡uhum innu abûh 
balagh satfîn sana wi-innuh shibf min id-dunyâ wi-calashân kidah 
mawwituh. 
Un jeune homme a tué son père et quand on lui demanda les raisons de 
son acte, il répondit qu'il l'avait tué parce qu'il avait atteint les soixan-
te-dix ans et qu'il avait assez joui de la vie comme ça (MM 58). 
L'acte III, scène 2 présente Hasan cinq mois après l'incident. Il est irrita-
ble, son père l'énervé plus que jamais et il refuse de confier à sa mère ce qui 
lui tient à coeur. 
La scène 3 de l'acte III est similaire à la scène 5 de l'acte II Hasan confie à 
Mahmûd ses soucis au sujet de Margúeme dont il vient de recevoir la troisiè-
me lettre où elle lui annonce sa venue pour discuter du problème de l'enfant 
qu'elle porte. Le conflit ne doit plus tarder à éclater et la confrontation entre 
le père et le fils semble désormais inévitable. Avec l'aide de Mahmûd, Hasan 
cherche à s'assurer l'appui de la mère Lorsque la tension atteint son paroxys-
me, Amîn fait une entrée qui apporte une certaine détente à la situation. Il fé-
licite tout d'abord Hasan puis raconte quelques blagues sur les performances 
sexuelles de son cousin, ce que Mahmûd n'apprécie guère (III, 4). Hasan et 
Mahmûd ayant fait comprendre à Amîn que sa présence était pour le moment 
indésirable, il s'en va vexé. C'est alors que Mahmûd décide d'exposer à sa 
tante le problème de Hasan (111,5) Elle refuse de le croire au début, mais lors-
que son fils menace d'un geste mélodramatique, de mettre fin à ses jours, elle 
promet de lui venir en aide. 
Dans la scène 6 qui est d'une structure parfaite, la famille déploie toutes 
sortes de stratagèmes pour éviter une rencontre entre le pacha qui vient de 
rentrer et Marguerite qui ne doit pas tarder à arriver. La tension monte gradu-
ellement car, malgré l'insistance générale, le pacha ne semble pas vouloir 
quitter les lieux. Lorsqu'enfin il esquisse le geste de partir, Marguerite fait 
son entrée. Cette scène d'un comique "classique" est immédiatement suivie 
de la confrontation ultime entre le père et le fils 
La scène 7 présente des similitudes avec la dernière scène de l'acte précé-
dent. Elle est le point culminant non seulement de l'acte III, mais de toute la 
pièce. Ayant appns que Margúeme était enceinte de Hasan, le pacha faisant 
encore une fois preuve de sa cruauté habituelle, ne se préoccupe que de son 
honneur et de la réputation de la famille cAzîza et Mahmûd essayent quant à 
eux de trouver une solution pour que Hasan ne soit pas obligé de partir, mais 
celui-ci insiste pour élever lui-même son enfant (MM 76). Dans un beau mo-
nologue, Margúeme lui dit de rester avec ses parents et s'attaque à tous les n-
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chards dont ce pacha au sujet duquel elle s'est trompée lorsqu'elle a cru qu'il 
connaissait son devoir vis-à-vis des moins fortunés. Mais Hasan est bien réso-
lu cette fois-ci à soutenir la mère de son enfant: 
Ha: Istanni yâ Margirît, yastahîl titlacî min hina min ghêr ma akûn macâkî, 
inti bitihsibînî râgil mitwahhish, ma cindîsh shafaqa wa-lâ rahma. Aba-
dan. Lâzim acîsh mcfâki wi-nrabbî sawwâ il-walad illî lissah ma shâfsh 
nûr id-dunyâ. 
Attends Marguerite. Ne pars pas d'ici sans moi. Me prends-tu donc pour 
un homme irresponsable sans pitié, ni pardon. Il n'en est pas question. 
Nous devons vivre ensemble et élever à deux cet enfant qui n'a pas enco-
re vu le jour (MM 77). 
Le pacha ne semble touché ni par le discours de Marguerite, ni par celui de 
Hasan et il les met tous deux à la porte pour passer ensuite sans transition au 
bilan de ses comptes financiers. Cette dernière séquence d'un humour noir a 
été critiquée parce que détonnant par rapport à ce qui précède. Néanmoins, du 
point de vue psychologique un tel componement s'intègre parfaitement au ca-
ractère de az-Ziftâwi Bâshâ qui ne veut voir en cet incident qu'un simple fait 
journalier. L'indifférence dont il fait preuve a de plus pour effet de le distan-
cierdu public qui se sent solidaire avec le jeune couple. 
L'aspect psychologique n'est toutefois pas la seule justification du caractè-
re de cette dernière séquence. La langue dialectale étant l'une des marques 
distinctives du comique en Egypte, Taymûr a probablement voulu présenter 
une pièce "typiquement égyptienne" répondant au goût du public de l'époque 
en alternant les scènes comiques et les scènes tragiques. Ce procédé cher à 
l'auteur, pourrait être également dû à la manière dont s'est faite la composi-
tion de cet ouvrage qui s'est d'abord présenté comme une pièce sérieuse écri-
te en arabe classique pour se transformer ensuite en une comédie populaire en 
langue dialectale. Dans ce cas il serait intéressant de savoir quand et pourquoi 
Taymûr a-t-il décidé de créer une version dialectale de al-cUsfur fî-l-qafas. 
Selon toute probabilité, cette décision se serait faite au moment où le théâtre 
dit commercial commença vers la fin de la guerre à concurrencer avec le thé-
âtre sérieux, ceci au cours de la première saison théâtrale de Rushdî au Printa-
nia (1917-1918). Taymûr aurait alors réalisé que le public égyptien était 
moins réceptif aux pièces traduites et présentées en arabe classique qu'aux si-
tuations dramatiques égyptiennes présentées au moyen de caractères locaux et 
d'une langue dialectale familière (WR 55). Pour toucher le public, le théâtre 
devait prendre ses racines dans la vie sociale égyptienne et ne pas se baser sur 
les emprunts de l'étranger. D'après Mahmûd Taymûr, son frère se serait tout 
d'abord essayé en arabe classique oufushâ, mais le résultat lui ayant déplu, il 
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aurait décidé de modifier son ouvrage pour en faire une pièce dans le dialecte 
de l'Egypte (WR 56). C'est alors qu'il aurait ajouté le personnage de Amîn 
qui, en fait, ne joue aucun rôle dans l'évolution de l'action, mais аррюпе une 
note comique à l'ensemble de la pièce. La dernière séquence du troisième 
acte, inspirée sans doute de l'Avare de Molière, doit avoir la même fonction et 
aurait été ajoutée lors de l'élaboration de la seconde version de al-cUsfûrfi-l-
qafas. 
Comme nous l'avons déjà signalé, Y acte quatre est un ajout postérieur qui 
ne se trouvait pas dans la version classique de la pièce. Taymûr l'a sans doute 
composé pour satisfaire le public égyptien qui n'aimait pas les fins tristes. Il 
fallait donc que le père se réconcilie d'une manière ou d'une autre avec son 
fils, qu'il finisse par renoncer à son avarice et par reconnaître son petit-fils, se 
soumettant ainsi à un code de valeurs généralement admis. C'est en fait une 
sorte d'épilogue prolongé. 
Ce dernier acte se situe un an plus tard (MM 80-81). C'est dimanche (MM 
90), il est onze heure et demie du matin (MM 80). Le décor contraste forte-
ment avec celui des trois actes précédents. Il représente une petite pièce meu-
blée d'un seul fauteuil et de quelques chaises de rotin. Sur une table sont 
étalés des vêtements de bébé. Au fond de la pièce se trouve un berceau (MM 
80). 
Dans la scène 1, Mahmûd vient présenter ses voeux à Hasan et à Margueri-
te à l'occasion de la naissance de leur enfant. Taymûr utilise comme d'habitu-
de un personnage secondaire pour établir le bilan des faits et pour préparer les 
événements qui suivront. Ne trouvant pas Hasan chez lui, Mahmûd fait pan à 
Marguerite de ce qui s'est passé depuis son dépan et l'informe de la décision 
du pacha de déshériter son fils. 
Amîn qui, depuis son différend avec Mahmûd (MM 66), n'avait plus 
adressé la parole à ce dernier, fait son entrée à la scène 2. 
Quant à cAzîza qui a pris l'habitude d'aller voir en secret une fois par se-
maine son petit-fils (MM 82), elle arrive à la scène 3 accompagnée de son fi-
dèle Fayrûz. Amîn ayant annoncé l'arrivée de Hasan en compagnie de 
Radwân Bâshâ, les femmes se retirent conformément à la tradition (MM 85-
88). 
La scène 4 est dominée par la présence de Hasan Bâshâ Radwân. Ce per-
sonnage a déjà été mentionné avec mille égards par Muhammad Bâshâ az-Zif-
tâwî qui voit en lui son principal support dans la réalisation de ses ambitions 
politiques. Son arrivée annonce des événements décisifs. Radwân Bâshâ fait 
part à Mahmûd et à Amîn des circonstances de sa rencontre avec Hasan. Les 
jeunes gens à leur tour lui racontent, chacun à sa façon, les détails du conflit 
entre az-Ziftâwî Bâshâ et son fils (MM 88-90). Après avoir entendu le récit 
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des deux amis, le pacha tire une conclusion dont l'importance dépasse le ca-
dre de cette scène: 
Rad: Adì ghaltit il-abahât, ghaltitnâ. nshidd il-khinâq calâ awlâdnâ hattâ 
lammâ yicsûnâ nutrudhûm. 
C'est nous les parents qui sommes fautifs. Nous sévissons tant avec nos 
enfants qu'ils finissent par nous désobéir, et lorsqu'ils le font, nous les 
mettons à la porte (MM 90). 
Radwân décide alors d'intervenir pour régler le différend entre le père et le 
fils. La réconciliation sera le prix de l'admission de az-Ziftâwî au conseil pro-
vincial. 
Dans l'acte IV, scène 5, Radwân Bâshâ raconte à az-Ziftâwî une parabole 
qui lui fait graduellement prendre conscience de l'injustice de son comporte-
ment à l'égard de son fils. Il accepte la proposition de Radwân et se réconcilie 
avec Hasan à qui il offre une allocation de soixante livres par mois et promet 
de lui léguer sa fortune au lieu d'en faire don au waqf (MM 94-97). 
La dernière scène est conforme au principe de "tout est bien qui finit bien". 
Comme si de rien n'était, Hasan baise la main de son père qui lui rend son 
baiser en guise de réconciliation. Marguerite se soumet aussi au cérémonial. 
Prenant alors son petit-fils dans ses bras, le pacha se sent profondément heu-
reux ta'khudhuhu hazzatu t-tarab (MM 98), et comme pour un grand-père "il 
n'y a rien de plus cher que le fils du fils" ou acazz il-wild wild il-wild, az-Zif-
tâwî décide d'accorder vingt livres par mois à l'enfant (MM 98). Pour conclu-
re, il affirme qu'un fils vaut en somme bien plus qu'une carrière. 
La dernière tirade où Radwân Bâshâ s'adresse à Mahmûd et à Amîn a par-
ticulièrement attiré l'attention de la critique. Elle est quelquefois considérée 
comme la thèse de cette pièce: 
Rad: wi-dilwaqti baqâ hayth innakum istalahtum fa'anâ lî kilma sughayyara 
aqûlhâ lak yâ-Mahmûd Bêh inta wi-Amîn Bêh. Ma tazannûsh inno 
Hasan camal tayyib. lz-zurûf kânit qâsiya calêh yâ-bni yâ-Mahmûd w-
inta yâ-Amîn. Intum lissa ma tigawwiztûsh wa-dintum shuftum bi-cên-
kum il-ghulb Uli shâfuh Hasan. Fa-nsahkum innukum mâ-titgawizzûsh 
illa min ginsikum wa-lâ titlacûsh min khulf abahâtkum. 
Maintenant que vous vous êtes réconciliés, j 'ai un petit mot à vous dire, 
Mahmûd Bey et Amîn Bey. N'allez pas penser que le comportement de 
Hasan est louable. Les circonstances ne l'ont pas épargné mes chers en-
fants. Vous qui n'êtes pas encore mariés et qui avez eu l'occasion de 
voir de près la misère de Hasan, je vous conseille de ne vous marier 
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qu'à une fille de votre propre classe et de ne pas déroger à la tradition 
de vos ancêtres. (MM98) 
L'emphase avec laquelle Radwân Bâshâ introduit cette tirade et la place 
que lui accorde l'auteur à la Fin de la pièce mettent particulièrement en relief 
la thèse énoncée. Ce qui nous amène à nous poser certaines questions d'une 
part sur l'importance de la remarque du pacha par rapport à l'ensemble de la 
pièce, d'autre part sur l'avis de l'auteur quant à ces allégations. Taymûr, était-
il vraiment convaincu que le mariage ne devait se faire que dans les limites 
d'une même classe sociale ou bien cherchait-il simplement à rapporter ici un 
point de vue traditionnel? Cette remarque était-elle l'expression d'une convic-
tion personnelle ou provenait-elle de son désir de plaire au public de l'épo-
que? Tout ce que l'on peut affirmer avec certitude c'est que Taymûr jugeait 
peu enviables les circonstances qurxjnt amené Hasan à se marier avec une fil-
le d'un milieu inférieur, à devenir trop tôt père et à rater ses études. 
3. L'organisation actancielle 
Si nous nous sommes quelque peu attardés sur l'organisation scénique, 
c'est pour mieux faire ressortir la mise en scène élaborée par Taymûr pour 
présenter les éléments de son intrigue. Celle-ci évolue en fonction de deux 
personnages principaux dont le caractère est diamétralement opposé. Le père 
est une figure dominante à l'extrême, tandis que le fils, encore adolescent, 
possède un tempérament plutôt hésitant et qui le fait se sentir comme "un oi-
seau en cage" en présence de son père, tel que l'indique le titre de la pièce. 
C'est autour de cet axe central que se regroupent les autres personnages et 
c'est à partir de ces deux pôles opposés qu'éclatera le conflit. 
L'auteur a doté le père de deux caractéristiques qui semblent paradoxales, 
mais qui toutes se combinent pour creuser plus profondément le fossé qui sé-
pare le père du fils. Tandis que l'avarice du pacha le pousse à imposer à sa fa-
mille des économies draconiennes et à n'accorder à son fils Hasan que 60 
piastres d'argent de poche (toujours plus que le salaire d'un paysan), sa soif 
du pouvoir l'amène à dépenser sans compter pour obtenir le support et les vo-
tes nécessaires à sa nomination au conseil provincial. Az-Ziftâwî est de plus 
présenté comme une sorte de "bourgeois gentilhomme" ayant des idées plutôt 
simplistes sur la vie et nourrissant toutes sortes de préjugés contre le moder-
nisme. Il ne reconnaît ni avocats, ni médecins, et préfère avoir recours à des 
pratiques douteuses pour se débarrasser de ses maux de tête. 
Son fils Hasan est tout le contraire. Il possède un esprit assez ouvert et fait 
preuve d'une certaine sensibilité. La médiocrité de son père est pour lui un su-
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jet constant d'irritation. Mais ce qui l'agace le plus c'est le manque d'argent 
et de liberté. Il voudrait se divertir comme les jeunes de son âge dont Amîn 
représente la caricature, mais son père refuse de lui en procurer les moyens. 
Son sort est en somme régi par ce père qui lui apparaît comme un tyran cruel 
mais qui n'est au fond qu'un père de famille traditionnel avec des idées con-
servatrices et sévères à propos de l'éducation. L'avarice dont Taymûr l'a doté, 
a permis à l'auteur d'exagérer les traits propres à la figure paternelle tradition-
nelle du temps. 
En ce qui concerne les rapports de Hasan avec son père, l'avarice du pacha 
et sa soif de pouvoir forment un obstacle à tout rapprochement entre les deux 
personnages. Refusant d'accorder à son fils l'attention dont il a besoin, az-
Ziftâwî Bâshâ fait preuve d'une ignorance parfaite du monde de la jeunesse 
moderne qu'il n'arrête pas de ridiculiser. Il condamne par exemple, sans trop 
savoir pourquoi, l'eau gazeuze qu'il associe aux usages "païens" du quartier 
européanisé de Azbakiyya qui, à ses yeux, s'oppose en tout point à Darb al-
Ahmar où se trouve sa demeure chaste et traditionnelle. Cette opposition entre 
le modernisme et la tradition se retrouve d'ailleurs dans toute l'oeuvre de 
Taymûr. 
D'après Mahmûd clzzî, la pièce d'al-cUsfûr fi-l-qafas constitue une criti-
que sévère de cette forme d'éducation orientale (MM hâ') qui met entre les 
parents et les enfants une distance nuisant à leur épanouissement affectif. La 
sévérité du pacha et son manque d'affection auxquels s'ajoute une avarice ex-
trême, suscitent chez Hasan le mépris de son père et le sentiment de vivre 
dans une prison loin de toute forme d'amour ou de compréhension. Son père 
ne lui donnant que très peu d'argent, il ne peut sortir et se faire des amis com-
me lesjeunes de son âge. Son isolement le précipite dans les bras d'une jeune 
femme de classe inférieure et qui se trouve par hasard sur les lieux au moment 
où la solitude du jeune homme est grande. 
La décision de Hasan de quitter le domicile paternel pour suivre la mère de 
son enfant a été qualifiée de peu réaliste. En effet, il semble peu probable 
qu'une personne aussi faible de caractère soit en mesure de prendre une déci-
sion aussi radicale, ceci d'autant plus que Hasan a déclaré à maintes reprises 
que ce n'était pas de sa faute s'il s'était attaché à Marguerite. Autrement dit, 
le jeune homme n'a jamais cherché à s'impliquer dans une aventure sentimen-
tale, ce sont les circonstances qui l'y ont poussé. Néanmoins, même les fai-
bles sont capables de faire preuve de fermeté lorsque leur motivation est assez 
forte ou que le sort les oblige à agir. 
Le sort a voulu que la rencontre entre le pacha et Marguerite ne puisse pas 
être évitée et que la confrontation entre Hasan et son père oblige le jeune 
homme à prendre parti. Ce dernier qui ne veut plus être traité comme un en-
fant, a bien des motifs pour quitter la maison paternelle. Tout d'abord, il sem-
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ble tenir à Marguerite dont le courage ne manque pas de l'impressionner. En-
suite, il se rend compte qu'en devenant père, il pourra prodiguer à son enfant 
toute l'affection dont il ne put jouir lui-même auprès du pacha. Du point de 
vue psychologique le comportement de Hasan n'est pas improbable quoique 
l'on puisse s'étonner du changement trop subi de son attitude. 
Par contre, la transformation affective du pacha au quatrième acte pose 
plus de problèmes. En effet, il semble peu probable que la promesse de sa no-
mination au conseil provincial, puisse suffire à transformer un être tel que az-
Ziftâwî Bâshâ en un père affectueux et un grand-père tendre. Les transactions 
financières qui suivent la réconciliation sont bien plus proches de la réalité 
que les effusions de tendresse du pacha. 
Aux autres personnages, il est possible d'attribuer à un degré plus ou 
moins élevé, le qualificatif d'adjuvants de Hasan. Si le support de Marguerite 
et de Amîn est chose assurée, celui de Mahmûd et de cAzîza est moins cer-
tain, car ces deux personnages semblent céder plus facilement à l'égocentris-
me du pacha. Suivant les circonstances, cAzîza adapte son discours soit aux 
besoins de son fils, soit à la volonté de son mari. Elle s'oppose tout d'abord à 
la liaison entre Marguerite et son Hasan, mais lorsque celui-ci menace de se 
suicider, elle accepte de défendre sa cause et devient son adjuvante. Une fois 
que Hasan a quitté la maison pour vivre auprès de sa femme et de son enfant, 
cAzîza décide de maintenir le contact avec le jeune couple et de l'aider mal-
gré les interdictions du pacha (IV, 1 et 2). 
Dans son rôle de cousin plus âgé, Mahmûd a plutôt tendance à s'identifier 
soit avec l'autorité paternelle, soit avec la morale traditionnelle que l'on qua-
lifie communément de "bon sens". Discutant dans l'acte H, scène 5 du problè-
me de Hasan, il insiste sur le fait que l'amour passe et que Hasan doit éviter à 
tout prix une rupture avec son père. Cinq mois plus tard, lorsqu'il apprend la 
grossesse de Marguerite (111,3), il propose de régler l'affaire à l'amiable en 
payant à la jeune femme une certaine somme d'argent, ce qui d'ailleurs ne 
semble pas déranger Hasan. D'autre part, c'est ce même Mahmûd qui ne man-
que pas, à la naissance de l'enfant, d'aller féliciter le couple. C'est toujours 
lui qui intervient auprès de Radwân Bâshâ et lui explique les raisons du con-
flit entre az-Ziftâwî et Hasan (IV,4). Quoique dans son rôle d'intermédiaire, il 
apparaisse comme un personnage médiocre, Mahmûd Taymûr qui connaissait 
mieux que personne les intentions de son frère, souligne la fonction positive 
indiscutable de ce personnage. Il le présente comme "l'ami intime de Hasan", 
"un exemple de sagesse et de dévouement" (WR 59). Sa fidélité ne peut être 
mise en doute et si à un moment donné il dit à Hasan d'abandonner Margueri-
te, ce n'est que pour le protéger contre son père et éviter une confrontation 
aux effets nuisibles. 
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Les deux cousins Mahmûd et Amîn représentent dans cette pièce deux 
mondes différents Pour l'un c'est le devoir qui prône, pour l'autre c'est le 
plaisir, le premier symbolisant les valeurs morales, le second étant son con-
traire Tous deux se disputent l'amitié de Hasan Amîn l'encourage dans sa li-
aison avec Margúeme et Mahmûd lui conseille de l'abandonner 
Marguerite, la principale adjuvante de Hasan, est d'origine synenne et 
chrénenne Les circonstances l'ont obligée à accepter la position de femme 
de chambre et de servir dans la famille d'az-Ziftâwî Bâshâ Elle sera l'instru-
ment par lequel Hasan parviendra à se libérer de la domination de son père 
Ce qu'elle désire avant tout c'est prodiguer au jeune homme l'affection dont 
il a tant besoin Lorsqu'elle remarquera qu'elle est enceinte, elle aura le cou-
rage de braver le pacha pour défendre les intérêts de l'enfant qu'elle porte en 
elle Son caractère se manifeste le plus clairement dans l'acte III, scène 7 où il 
n'est plus question d'amour, mais de responsabilité à l'égard de son enfant 
Elle se montre alors comme une femme forte et fière qui tout en tenant à son 
dû, refuse l'humiliation Le discours qu'elle prononce alors ménte d'être rete-
nu car il révèle une idée que l'auteur reprendra dans ses autres ouvrages-
Mar N'ayez aucune crainte, Pacha Je pensais que les riches se souciaient du 
sort des pauvres Je pensais que les pachas connaissaient leur devoir Je 
pensais que la miséricorde et la compassion existaient encore dans ce 
monde Maintenant je sais que la vie n'est qu'un ensemble de menson-
ges, d'impostures et de tyrannie Veuillez ne pas m'en tenir rigueur ex-
cellence, d'être venue troubler votre vie comfortable Quant à toi Hasan, 
je sais maintenant que tu es un vrai homme Reste avec ton père et ta 
mère, ne les quitte pas pour une pauvre fille comme moi (MM 76-77) 
Sur un ton ironique. Margúeme s'attaque non seulement à az-Ziftâwî Bâ-
shâ, mais à tous ces nchards qui refusent d'assumer leur responsabilité vis-à-
vis des moins fortunés. 
C'est en rapport avec Margúeme et son manage avec Hasan que se pose la 
question du gins des partenaires Badawi interprète ce terme dans le sens de 
"classe sociale", tandis qu'un ami de Taymûr le considère comme ginsiyya ou 
"nationalité" . Il pourrait également constituer une référence à "la religion" de 
5 Dans le tableau des personnages, elle se présente comme une "khâdima (kamarîra) 
sûnyya" (MM II 23) Mais dans son introduction, Mahmûd Taymûr la qualifie de 
"khâdima ifrangiyya" (WR 59) Cette qualification a été reprise par Landau, Studies, ρ 
256 
6 Badawi, op CIL, ρ 107 
7 cIzzi, MM muqaddima 
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Marguerite. Enfin les éléments de classe, de nationalité et de religion pourrai-
ent se combiner pour marquer la distance qui sépare les jeunes gens. 
Dans la pièce, il n'est pas explicitement question de différence confession-
nelle. Il est probable qu'en épousant Hasan, Marguerite a embrassé la religion 
musulmane. A notre avis, Taymûr avait de bonnes raisons de faire de son 
héroïne une jeune fille chrétienne. En effet, pour le public de l'époque il était 
inconcevable d'accepter le principe de la sexualité entre musulmans hors du 
mariage. Le fait que Marguerite soit chrétienne facilitait quelque peu les cho-
ses. La liaison pouvait plus facilement être jugée illicite et le scandale pouvait 
être évité en payant à la jeune femme une certaine somme d'argent. C'est là 
qu'apparaît la différence entre les classes sociales. L'auteur opte néanmoins 
pour le mariage soulignant ainsi la responsabilité des deux jeunes gens vis-à-
vis de l'enfant qui doit naître. Hasan déclare d'ailleurs qu'il ne veut pas être 
"un homme irresponsable" ayant négligé de partager avec Marguerite l'éduca-
tion de leur enfant. C'est là une thèse intéressante faisant état d'une concep-
tion moderne des relations familiales. Venant de la part d'un homme auquel 
le père a su prodiguer la plus grande part de son éducation, cette thèse n'est 
guère étrange. Sur l'aspect immoral de la liaison entre les jeunes gens, il n'est 
fait aucune allusion dans la pièce, à moins que les paroles de Radwân Bâshâ 
lorsqu'il déclare dans l'acte IV, scène 6 que "le componement de Hasan n'est 
guère louable", ne soit interprétée dans ce sens. La critique contemporaine ne 
semble pas non plus s'être heunée à ce problème. cIzzi va même jusqu'à con-
sidérer Marguerite comme mithâlu t-tahârati wa-l-ciffati wa-l-hubbi s-sahîh 
ou "un exemple de chasteté, de pureté et d'amour vrai" (MM-muqaddima), 
ajoutant que ce personnage ne provient pas du "milieu d'où se recrutent les 
domestiques en général". 
4. Le texte et le contexte culturel. 
Dans al-cUs/ûr fi-l-qafas se retrouvent un certain nombre de références sur 
la vie du pacha et de sa famille qui méritent d'être signalées ici car elles four-
nissent des indications intéressantes sur le Sitz im Leben de cette pièce. Elles 
se divisent en trois catégories: 
a. les références à l'environnement physique du pacha; 
b. les références à la vie moderne à tendance européenne; 
с les références littéraires. 
Les activités de la famille az-Ziftâwî se situent au Caire et dans les proprié-
tés terriennes du pacha dans le Delta. Hasan et ses amis se rendent volontiers 
dans les quartiers modernes de Azbakiyya, al-Gazîra et Héliopolis, tandis que 
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az-Ziftâwî Bâshâ préfère l'ancien marché du Mûski et le quartier musulman 
traditionnel de Darb al-Ahmar où se situe sa demeure . Le pacha reproche à 
son fils d'aller au Splendid Bar de la rue cImâd ad-Dîn, mais cela ne l'empê-
che pas de fréquenter lui-même le café Matâtiyâ de al-Munâsara. Certaines 
références aux propriétés terriennes du pacha dans le Delta montrent combien 
les paysans sont maltraités par des gens comme az-Ziftâwî qui s'intéresse 
bien plus à l'argent qu'aux valeurs morales. 
Les indications de lieu sont importantes car elles servent à situer l'action 
dramatique dans le milieu social ou bî'a, ceci conformément aux principes de 
réalisme et d'égyptianité de l'Ecole Nouvelle de Taymûr. L'auteur semble 
ainsi vouloir dire: regardez bien, ceci se passe chez nous, ici au Caire et main-
tenant. 
Le mode de vie du pacha s'oppose à celui des jeunes gens. Ainsi Hasan va 
de temps en temps au séismographe (1,1-MM 8); Amîn arrive en automobile 
(I,2-MM 14) ou en autobus, il fume des cigarettes et parle le français (1,3, 
MM 14-15), il porte des costumes à la mode de France (MM 15-16) et ache-
tés dans les boutiques des quartiers européanisés; dans ses sorties Hasan boit 
de l'eau gazeuse au lieu du thé traditionnel (MM 11), il s'énerve terriblement 
lorsqu'il ne parvient pas à obtenir de "smoking" (MM 28); le pacha reproche 
aux jeunes de boire du whisky et du cognac (MM 38); à l'école on apprend 
l'histoire de Napoléon; enfin, Amîn demande à Hasan de l'accompagner chez 
"les filles" du quartier moderne. Ces références portent en général sur le liber-
tinage des jeunes qu'on attribue aux influences européennes et qui s'oppose à 
la morale traditionnelle tout aussi bien musulmane que chrétienne. Les ex-
pressions empruntées aux langues étrangères relèvent également de cette caté-
gorie. Elles dénotent quelquefois une éducation à l'européenne, d'autres fois 
elles sont là dans le but d'amuser. 
Les références à la littérature sont ici frappantes. Ainsi, le livre de Dalâ'il 
al-khayrât est mentionné à l'acte I, scène 1 et le pacha se félicite dans l'acte 
II, scène 4 de son acquisition de Lisân al-cArab . Il prétend ensuite avoir 
acheté l'ouvrage al-Wird de Galashâni pour combattre ses maux de tête. 
Quoique les ouvrages cités provoquent la moquerie des jeunes, leur présence 
montre l'importance que la société traditionnelle leur accorde. 
Dans l'acte II, scène 5 (MM 42-43), Hasan exprime son amour pour Mar-
guerite en récitant des poèmes de В uh turi et de Sâlim ainsi qu'un poème de sa 
8 Lieu de naissance de Taymûr également 
9 Décrit par Taymûr dans sa nouvelle "Ramadan fî qahwa Matâuyâ" (WR 363). 
10 Dictionnaire arabe célèbre. 
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propre composition. Nous avons déjà mentionné la référence dans l'acte II, 
scène 6 à l'oeuvre de Lamartine et signalé combien l'usage taymûrien qui en 
était fait restait artificiel. 
Enfin, la parabole dont Radwân Bâshâ se sert au dernier acte pour faire 
prendre conscience de ses torts à az-Ziftâwî Bâshâ et pour faire en même 
temps avancer l'action, a été signalée plus haut. 
5. L'intertextualité 
Le héros d'al^Usfiir fi-l-qafas, toujours hésitant et constamment à la re-
cherche d'affection et de liberté, présente de grandes similitudes avec le 
Hasan du roman ash-Shabâb ad-dâ'ic. Ils se caractérisent tous deux par un 
manque de personnalité ou ducf al-irâda. Dans le roman, le héros ne parvien-
dra pas à assumer ses responsabilités et finira par échouer malgré ses talents 
certains parce que n'ayant pas été capable de surmonter sa sensibilité. Dans la 
pièce de théâtre, Hasan aura enfin le courage de prendre son sort en main. Ils 
ont tous deux un amour pour la littérature et ils font preuve de talent littéraire. 
Tandis que le Hasan du roman a perdu très tôt son père et souffre du manque 
d'autorité paternelle, celui de la pièce de théâtre souffre d'une autorité pater-
nelle excessive dépourvue d'affection. Ceci prouve que Taymûr dans l'en-
semble de son oeuvre ne s'attaque pas à l'autorité paternelle en soi, mais 
plutôt à une forme d'éducation qui ne s'accompagne pas de tendresse. 
Pour désigner ses jeunes héros avides de liberté et d'épanouissement per-
sonnel, Taymûr a systématiquement opté pour le nom de "Hasan" qu'il don-
nera également au personnage principal de son ouvrage autobiographique 
Mudhakkirât Bârîs et qui lui aussi tombe amoureux d'une Marguerite. Ce 
nom qui revient dans plusieurs textes célèbres de l'époque dont La Dame aux 
Camélias d'Alexandre Dumas Fils, était probablement commun en Egypte. Il 
serait peut-être intéressant de faire remarquer ici que l'héroïne de la version 
arabe de La Dame aux Camélias accède tout comme Marguerite dans al-
cUsfitr fi-l-qafas au milieu supérieur. 
Le poème intitulé Hayâtî hiya l-hubbu wa-l-hubbu dînî (WR 137) et que 
cite Hasan dans l'acte II, scène 3 d'al-cUsfûrfî-l-qafas, doit dater de la même 
période que le poème où Taymûr se plaint d'avoir dû abandonner son amour à 
cause d'une interdiction de son père. 
Plusieurs critiques ont signalé l'influence de Molière sur la pièce étudiée. 
En effet, le comportement du pacha et certaines de ses phrases semblent pro-
venir directement de L'Avare. D'après ar-Râ0!, az-Ziftâwî Bâshâ serait un 
amalgame de Monsieur Jourdain et d'Harpagon, et Amîn (1,4) un calque de 
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"l'élégant" de l'Ecole des Maris . Quant à la liaison illégitime, elle serait in-
spirée du théâtre de Dumas Fils et de celui d'Emile Augier . 
Le personnage de Amîn représente le type même de "l'européanisé" tel 
qu'on le rencontre chez des auteurs de la fin du dix-neuvième siècle comme 
13 Khalîl al-Khûrî, Salîm al-Bustâni, Yacqûb Sannûc et cAbdallâh an-Nadîm . 
Dans Misr al-Gadîda wa-Misr al-Qadîma (1913) Farah Antûn avait fait re-
marquer que le libertinage autour des bordels et des cabarets de Azbakiyya 
était l'expression d'un nouveau mode de vie venant d'Europe. Dans le théâtre 
â-lâ-franka de Rîhânî le type du dandy était chose commune . 
Enfin, dans l'acte II, scène 6 d''al-cUsfûr fi-l-qafas, Taymûr se réfère au ro-
man de Lamartine intitulé Graziella. Lors de l'un de ses voyages à Naples en 
1811, Lamartine avait eu une idylle avec une jeune napolitaine dont il fit en 
1848 l'héroïne d'un roman où, à la suite de la séparation des amoureux, la 
jeune fille meurt victime de son amour . En établissant un rapport entre 
l'amour de Hasan pour Marguerite et celui de Lamartine pour Graziella, Tay-
mûr a peut-être voulu épater le public par l'évocation d'une oeuvre qui jouis-
sait à l'époque d'une popularité certaine grâce à sa traduction par Nagîb 
Haddâd qui fut suivie de son adaptation pour le théâtre de Farah Antûn . 
Mais il se peut aussi que, s'identifiant au héros, Taymûr ait transposé dans sa 
pièce le souvenir de ses propres amours. 
6. Conclusion 
Pour conclure nous pouvons constater que l'élément principal a'al-cUsfûr 
fi-l-qafas est l'opposition. Ainsi le mode de vie traditionnel musulman s'op-
pose t-il au modernisme à l'européenne, le monde des adultes à celui des jeu-
nes et l'attitude du père aux aspirations du fils. Il en résulte d'une pan un 
conflit des générations avec des connotations culturelles, d'autre part un con-
flit social à l'annonce de la grossesse de la femme de chambre avec qui le fils 
de la famille entretient une liaison. Dans son plaidoyer éthique, Taymûr rap-
proche ces deux aspects de la problématique qui dans le cas de Hasan sem-
11 Fununal-kumidiyâ,pp. 144-145. 
12 Notamment la pièce "L'aventurière" d'Emile Augier datant de 1848. 
13 Voir là-dessus Wielandt, Bild, I.e. 
14 Ar-Râl, Funûn al-kumîdiyâ, pp. 254-265 en donne des bons exemples. 
15 Voir Lagarde et Michard, t.V, p.85. 
16 Nagîb Sulaymân Haddâd, Ghusn al-bân, al-Qâhira (al-Maktaba ash-sharqiyya) 1900 
(Nusayr 8/12/84).' 
17 GA.L. Suppl.lll, p.194, mentionné par Landau, Studies, p.221 n.87 al-Faiâi al-hasnâ 
Graziella, (s.d.) 
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blent intimement liés. C'est à cause des rapports perturbés entre le père et le 
jeune homme que celui-ci se jette dans les bras de Marguerite, une jeune fille 
d'une classe inférieure mais ayant su lui prodiguer la tendresse dont il avait 
besoin. A plusieurs reprises, Hasan déclare que ses rapports avec Marguerite 
étaient pour lui la seule façon de pouvoir respirer librement. Si à propos de 
ses sentiments pour la jeune fille, il ne s'exprime pas d'une manière négative, 
le côté positif de son amour est quasiment absent. Il assume enfin ses respon-
sabilités par souci d'honnêteté. Dans son discours à Mahmûd et à Amîn, 
Radwân Bâshâ souligne le fait que Hasan, acculé par les circonstances, a dû 
prendre sur lui la charge de Marguerite et de l'enfant. Il leur conseille de 
s'unir, quant à eux, à une fille de leur propre gins. Si Hasan n'a pas su se con-
former à la règle générale c'est à cause du manque d'affection paternelle. Les 
adultes sont dans leur tort lorsqu'ils négligent d'entourer leurs enfants de la 
tendresse qui leur est due (IV,6). 
C'est ainsi que, dans la ligne des naturalistes français, Taymûr dénonce 
dans al-cUsfûr fi-l-qafas les défauts de la société contemporaine sans s'atta-
quer aux codes moraux. Il ne rejette pas l'autorité paternelle, mais critique le 
manque d'affection et de compréhension dans son exercice. Cette conception 
des rapports entre pères et fils dans le milieu circassien qui est le sien, forme 
une idée totalement novatrice. 
Chapitre 3 
L'ART DE LA FARCE : CABD AS-SATTÀR AFANDÎ1 
Dans la partie biographique, nous avons déjà exposé les raisons pour les-
quelles Muhammad Taymûr entreprit Fécnture d'une farce Dans son analyse 
du théâtre en Egypte (HT 22-26), il fit en ces termes la critique du théâtre de 
ar-Rîhânî et de al-Kassâr 
"C'est une séné de tableaux lardés de nudités et dont la composition désé-
quilibrée est faite de situations honteuses et d'anecdotes scabreuses II n'y a 
nen d'artistique dans les pièces que nous présentent ar-Rîhânî et al-Kassâr 
On n'y retrouve aucun élément dramatique pouvant justifier le concept de n-
wâya Si le public accepte leurs pieces, c'est plutôt pour passer une heure sans 
soucis ni chagrins " 
Il fit ensuite suivre ces remarques d'un appel à ses collègues pour revenir à 
une forme d'art authentique Et pour mettre en pratique ses propres dires, il 
créa, pour la première et la demiere fois d'ailleurs, une farce pouvant concur-
rencer avec le théâtre de ar-Rîhânî et de al-Kassâr Pour éviter les défauts 
qu'il leur avait reprochés, il veilla à ce que ses dialogues soient exempts de 
ces nukat qabîha ou "anecdotes scabreuses" et de ces mawâqif mukhgila ou 
"situations honteuses" dont étaient parsemées les pièces de ses rivaux De 
plus, sa farce avait un sujet clair reposant sur une bonne structure Malgré les 
efforts de Muhammad Taymûr, sa pièce ne fut pas appréciée par le public 
"parce que manquant de chansons et de décolletés" comme le dira plus tard 
son frère Mahmûd Taymûr Les réactions des critiques furent par contre posi-
tives La piece fut qualifiée de "tableau de la vie égyptienne" et de "well-
constructed play (with) power of characterization" En ce qui nous 
concerne, l'intérêt de cette pièce réside principalement dans les caractères ty-
piquement égyptiens qu'elle met en scène, et dans les problèmes sociaux 
qu'elle présente et qui ont trait aux frais disproportionnés du manage, au 
chômage, à la pauvreté et tout ce qu'elle entraîne, à l'amour facile et au men-
1 Abbreviation ASA, le lex le utilisé se trouve dans MM pp 102-254, MM2 pp 107-230 
Sur celte pièce voir R Rubinacci, CAbd as-Satiâr Effendi, pp VII-XV, M M Badawi, 
Early Arabic Drama, pp 107-113, Khidr, Hayât, pp 131-150, Wahid, Masrah Muhammad 
Таутйг.рр lOi-lil.ia-ï^i.Funûnal-kûrmdiyâ.pp 147-160,ΟΛΖ. S III,p272, 
N Barbour.'EgyptianTheatre",pp 1002 1006, Kamâl ad-Dîn,Äuwwad, pp 109-110 
2 cIzzî, muqaddima MM 
3 Badawi, Early Arabic Drama, ρ Π 3 
4 Badawi,op CiL, ρ 107 
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songe. Conformément aux exigences du genre, toutes ces questions sont trai-
tées avec force gestes, cris et répétitions exagérées suscitant l'hilarité du pu-
blic. A l'action dramatique se mêlent constamment des anecdotes ou nukat et 
des jeux de mots. Les personnages et leurs aventures seront présentés dans le 
cadre de l'organisation scénique, avec une attention paniculière pour les 
aspects qui font de cette pièce une farce, ou plutôt une "comédie égyptienne 
de moeurs" comme l'indique le sous-titre. 
1. Le tableau des événements 
L'histoire de cette pièce se base sur une série d'incidents présentés selon la 
manière traditionnelle de la comédie française. cAbd as-Sattâr, un simple em-
ployé de classe moyenne, est dominé par sa femme Nafûsa et par son fils CA-
fîfî. Le fils qui se prend pour un gentleman, veut marier sa soeur aînée Gamîla 
à son ami Farahât. Ce dernier est un imposteur jouant au poète et faisant croi-
re à cAfifî qu'il est en mesure de lui trouver une femme riche. Dans l'entre-
temps, celui-ci flirte avec la bonne Hânim et utilise ce qu'il a d'énergie pour 
s'opposer à son père qui n'approuve guère les façons de faire du fils et désire 
surtout avoir un gendre convenable. Balîgh est peu fortuné, mais il aime sin-
cèrement Gamîla. Lorsque celle-ci apprend les intentions de son frère, elle se 
fâche. Mais craignant la colère de sa mère, elle n'ose pas se révolter ouverte-
ment. Heureusement pour les jeunes gens, l'oncle de Balîgh meurt et lui laisse 
une grande fortune. cAbd as-Sattâr ayant fait part à sa femme de la nouvelle, 
elle fait de tout pour favoriser le mariage entre sa fille et Balîgh. cAfîfi inter-
vient alors et fait croire à sa mère que cAbd as-Sattâr lui a raconté des men-
songes. Il la fait ensuite assister à un rendez-vous qu'il a lui-même arrangé 
entre son père et Hânim et où cAbd as-Sattâr exprime le désir d'embrasser la 
bonne et se vante devant elle de ses aventures avec les femmes. Furieuse, Na-
fûsa enferme son mari dans une chambre sans lit et le laisse là toute la nuit. 
Le lendemain, elle fait venir un shaykh et le charge de marier Gamîla à Fa-
rahât. C'est alors qu'a lieu une confrontation entre les deux rivaux mettant à 
jour les avantages de Balîgh. L'arrivée inattendue d'un policier qui vient arrê-
ter Farahât pour vol et escroquerie précipite la décision finale de Nafûsa. 
2. L'organisation scénique. 
Comparée à la première pièce de Taymûr, cette comédie en quatre actes 
contient un nombre plus élevé de scènes, en général assez courtes. Ce procédé 
correspond au dynamisme de la farce qui exige un changement rapide de si-
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tuations et de personnages. Le dialogue se constitue d'un grand nombre de 
jeux de mots et d'expressions dialectales qui par leur répétition continue, sus-
citent un effet franchement comique. 
Le milieu que l'auteur a choisi de mettre en scène n'est plus comme dans 
UFQ celui de l'aristocratie, mais celui de la petite bourgeoisie plus proche du 
spectateur moyen et se prêtant beaucoup mieux au langage franc et direct pro-
pre à la farce. 
Le tableau des personnages (MM 103) se constitue de cAbd as-Sattâr (52 
ans), un petit fonctionnaire des awqâf, de son fils cAfîfî, un chômeur de 23 
ans, de son épouse Nafûsa âgée de 45 ans, de sa fille Gamîla de 28 ans, d'un 
jeune homme de bonne éducation, Balîgh âgé de 21 ans et amoureux de Ga-
mîla, du jeune homme de mauvaise conduite, Farahât lui aussi âgé de 28 ans, 
d'un vieux portier de 60 ans cAmm Khalîfa et d'une bonne de 18 ans, Hânim. 
Les événements de la pièce s'étendent sur 48 heures. 
Le premier acte se situe dans le salon d'une de ces vieilles maisons qu'on 
voit dans le quartier de Sayyidnâ Husayn. Par une mashrabiyya, on voit la 
cour de la maison. C'est une salle décorée en partie à l'orientale, en partie à 
l'occidentale. Le plancher ou mastaba est couvert de coussins et de fauteuils. 
Le côté droit de la maison donne sur la rue et le côté gauche donne accès aux 
autres chambres. C'est le temps de la prière (MM 106) suivie du café de 
l'après-midi (MM 113) au cours duquel se situent les événements de la pièce. 
Dès la première scène (1,1 ) nous nous trouvons déjà en pleine farce avec 
une Sitt Nafûsa qui crie pas moins de six fois le nom du bawwâb "cAmm 
Khalîfa". Celui-ci fait enfin son entrée disant qu'il faisait balâ qâfya "sans 
blague" (son expression favorite) sa toilette. 
Sous ses apparences de piété, cAmm Khalîfa est aux yeux de Nafûsa, un 
homme paresseux et maladroit. Elle s'adresse à lui disant: 
Na: mantâshfâlihlîillâfìssalawi-s-sômwi-l-aklwi-n-nôm. 
Na: Tu n'es bon que pour la prière, le jeûne, le manger et le sommeil (MM 
106). 
Dans cette scène l'humour se base sur le contraste entre Nafûsa, une grosse 
mégère étendue sur ses coussins, fumant une shîsha et lançant à haute voix 
ses ordres au vieux Khalîfa qui semble avoir l'art de disparaître à chaque fois 
qu'elle a besoin de lui, suscitant les cris de colère et les insultes de la mégère 
qui font tant rire le public. 
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Dans 1,2 (MM 108), Hânim est en train de préparer les chemises de cAfîfi 
qui fait, dans 1,3 (MM 109-110), son entrée en pyjama et en bonnet de nuit. 
Comme il est furieux d'avoir été réveillé par les cris, Nafûsa prétend que 
c'étaient Hânim et Khalîfa qui en étaient la cause. Lorsque ceux-ci tentent de 
se disculper, elle les accuse de mentir. 
Khalîfa récuse dans 1,4 les accusations de Nafûsa et menace de partir. cAfi-
fi se réconcilie alors avec lui et en profite pour lui demander un riyâl. 
Dans 1,5 l'entrée de cAbd as-Sattâr en scène est annoncée par la mère et le 
fils qui semblent préparer une conspiration: 
cAf: Maman, maintenant que nous sommes seuls, je peux te parler franche-
ment. Je sais que tu t'énerves vite et que tout le monde tremble au son 
de ta voix. Même papa, que Dieu le préserve, devient en ta présence 
comme une souris devant un chat. Tout cela ne me touche pas person-
nellement car si tu es possédée par le diable, moi, je le suis bien plus. Si 
tu hurles, moi aussi je sais le faire. Tu dois bien comprendre que je ne 
suis ni un vile servant, ni un petit comptable travaillant pour 9 livres au 
ministère du waqf. Moi, je suis un homme respecté et connu dans le 
pays, un amateur de théâtre et un membre de la société Protectrice des 
animaux. (MM 114) 
Ce monologue montre bien que cAfîfî, ce chômeur qui se prend pour un 
homme important mais n'est en fait qu'un individu insignifiant, détient un 
pouvoir sur sa mère qui en fait est le vrai chef de famille. Son ton contraste 
fortement avec ce qu'il représente en réalité. Il pense avoir des talents d'ac-
teur et joue selon ses propres dires, la célèbre scène de Shakespeare où Othel-
lo tue Desdémone, dans une adaptation en saçf de sa "propre main" (MM 
115). Il s'identifie tant avec son rôle qu'il aurait étranglé sa mère si son père 
n'était pas anrivé à point pour la sauver. C'est ainsi que cAbd as-Sattâr Afandî 
fait en époux fidèle mais méconnu sa première entrée dans 1,6. Dans ce "top-
sy-turvy world' de sa femme et de son fils, il est immédiatement la victime 
de ses bonnes actions. Au lieu de le remercier, Nafûsa s'empresse de défendre 
ce petit fils chéri auquel le père essaye de reprocher son attitude irresponsa-
ble. Cette scène où la grosse Nafûsa n'arrête pas d'humilier ce mari qui vient 
de lui sauver la vie, est d'un humour cruel. La scène 1,7 est faite des reproches 
de cette femme qui prétend avoir fait de son mari un homme et d'avoir eu 
toutes les peines du monde à le supporter trente ans durant. L'expression 
cishrat tlâtîn sana signifiant "une vie commune de trente ans" (MM 121) les 
5 Scène traduite par Badawi, op.cit., pp. 109-111. 
6 Badawi, Early Arabie Drama, p.\ 11. 
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met tous deux en larmes. A l'entrée de Gamîla à la scène 1,8, le père lui an-
nonce qu'il lui a trouvé un bon prétendant, Balîgh. On frappe alors à la porte, 
et comme au début de la pièce, Khalîfa néglige d'ouvrir. Tout le monde se 
met à crier son nom. La mère de Farahât, un autre prétendant de Gamîla, se 
présente. Nafûsa va l'accueillir libérant ainsi cAbd as-Sattâr de sa présence: 
cAb: W-allâhi ya cAbd as-Sattâr khallêt bi-nafsak shuwayya min il-kâyna Uli 
ramâk rabbinâ bi-hâ. Ft d-dîwân, ra'îsak miwarrîk il-ghulb, wi-fì l-bêt 
ibnak mikaffirak w-mrâtak mitallicak rûhak. ll-qasd addîk baqît li-
wahdak w-rabbinâ bardò bukra yifrighâ. 
cAb: Enfin cAbd as-Sattâr, tu as un moment pour toi-même sans cette créatu-
re que le Seigneur t'a mise sur le dos. Au bureau, le chef te fait sonir 
l'âme. A la maison, ton fils t'énerve et ta femme te maltraite. Somme 
toute, tu es seul, mais la délivrance de Dieu ne saurait tarder (MM 125). 
cAbd as-Sattâr semble ici avoir pleinement conscience de sa situation de 
pauvre gribouille se tenant seul en face des autres. Mais sa confiance en Dieu 
est grande. Pour masquer ses faiblesses, il se montre en présence d'autrui 
comme un homme digne et sachant exactement ce qu'il veut, comme un père 
de famille respecté et sachant parfaitement se maîtriser. Ce n'est qu'entre lui 
et le public qu'il se laisse aller et manifeste sa rancune envers sa femme et son 
fils (voir p.e. II, 12). 
La scène suivante marque le début d'un enchevêtrement d'événements qui 
ne s'arrêtent qu'à la fin de l'acte. cAbd as-Sattâr demande un verre d'eau à 
Hânim. Il lui fait un petit brin de cour et réussit à obtenir un baiser au prix 
d'un riyâl (1,10). cAfîfî qui a tout vu, fait à Hânim une scène de jalousie et 
profite de la situation pour lui extorquer le riyâl qu'elle vient de recevoir 
(1,12). Nafûsa, qui vient de régler avec la mère de Farahât le mariage de ce 
demier avec Gamîla annonce triomphalement dans la scène treize "l'heureuse 
nouvelle". cAbd as-Sattâr lui, ne veut pas marier sa fille avec cet alcoolique et 
coureur de jupons. Sur quoi, le fils décide de dévoiler à sa mère les rappons 
du père avec la bonne. Nafûsa bannit alors cAbd as-Sattâr du lit conjugal et 
menace de ne plus lui offrir de repas (1,14). Resté seul, cAbd as-Sattâr consta-
te laconiquement qu'il manque de personnalité et se reproche d'être dcfîfal-
irâda (Scène 15, MM 144). Gamîla essaie de le réconforter et pour elle, il 
retrouve son courage perdu: 
cAb: Imunfaridan] w-allâhi tayyib ya cAbd as-Sattâr qcfadt takhâf wi-tustur 
c
alâ kull hâga wi-cashân kidah sammûk cAbd as-Sattâr. Lâkin cashân 
khâtir bintak râh ticml illî inta câwzoh wi-bukra yisammûk cAbd al-Qâdir. 
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cAb: [en aparté] c'est du beau ça, cAbd as-Sattâr. Tu t'es mis à craindre et à 
tout taire comme l'indique ton nom [le serviteur de Celui qui tait]. Mais 
dans l'intérêt de ta fille, tu devras faire ce que tu as décidé et t'appelera 
alors cAbd-al-Qâdir [le serviteur du tout Puissant]. (1,16, MM 145) 
Le premier acte se termine par ce soliloque et cette promesse d'agir éma-
nant de l'amour profond d'un père pour sa fille. Le jeu de mots final est du 
genre qu'apprécie Muhammad Taymûr et qu'aime le public égyptien. Il con-
stitue une sorte de réflexion préparant au deuxième acte et crée un lien entre 
le petit fonctionnaire et la salle qui dès lors se range de son côté. cAbd as-Sat-
târ jouit en somme de toutes les caractéristiques qui le rendent sympathique 
aux yeux du public. Il est seul et souffre des tribulations d'une femme et d'un 
fils insupportables. C'est le type même de Punderdog et du abûk ("ton père") 
des qâfyât populaires . Mais c'est aussi un homme bon dont la piété non exa-
gérée est faite pour plaire au public du temps. 
Les événements du deuxième acte se situent le lendemain, à trois heures de 
l'après-midi dans la mandara ou salle d'accueil des hommes. Une des portes 
de la salle donne sur la cour que Khalîfa est en train de balayer. Par jeu et par 
coquetterie, Hânim essaye de séduire le vieil homme: 
Hân: wanâ kull ma shûfak qalbîyduqq zayy raqqâs is-sâca. 
Kha: [wa-qad sarrahu l-kalâmj tayyib balâ qâfya wi-qalbik yduqq lêh? 
Hân: Subhân allâh yâ camm Khalîfa. huwwa had yishûf wishshak il-hilwu da 
wa-lâ yiduqqish qalboh? 
Kha: uskutî ya bint uskutî, astaghfar allâh al-cazîm, danâ lissah qâyim mis-
salât il-casr. 
Hân: yâ salâm calêk yâ camm Khalîfa lammâ tisallî, danâ wi n-nabî lammâ 
ashûfak tisallî uifud kidah fî hâla cagîba qawî, abqâ mabhûta qawî 
lammâ ashûf in-nûr w-huwwa biyfugg miw-wishshak tiqûlshi dâyikha 
wa-lâ shârba sharba. 
Kha: ya salâm dânti yizhar innik bint sâlha qawi. 
Hân: qawî qawîya camm Khalîfa; uskut, uskut, uskut, uskut, ya camm Khalîfa 
uskut ahsan qalbî ahu hayduqq, yduqq; biyduqq qawî yâ camm Khalîfa, 
biyduqq, biyduqq. 
7 E.Mulder, " Qaafyaat. Hoe de Egyptenaren in een kwetsend gezelschapsspel de draak 
steken met hun hoogste ideaal, hel gezin" in Sharqiyyâi, Nimègue,II,4 (juin 1990), 
pp.267-301. 
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Hân: Chaque fois que je te vois, mon coeur bat comme le pendule d'une hor-
loge. 
Kha: [que ces paroles flattent] non, sans blagues, et pourquoi ton coeur bat-
il? 
Hân: Dieu, cAmm Khalîfa, comment peut-on te voir et rester calme? 
Kha: Tais-toi petite, tais-toi. Que Dieu me pardonne. Je viens de faire ma 
prière de l'après-midi. 
Hân: Mon Dieu cAmm Khalifa, je te jure que lorsque je te vois prier, je suis 
émerveillée. La clarté qui émane de ta personne m'étourdit et c'est com-
me si j'avais bu (un laxatif)· 
Kha: A mon avis, tu es une fille vraiment pieuse. 
Hân: A coup sûr cAmm Khalifa. Tais-toi, tais-toi, tais-toi et tais-toi encore 
cAmm Khalifa, autrement mon coeur se mettra à battre la chamade 
cAmm Khalifa! (11,1, MM 148) 
La scène qui suit ces répliques n'a rien d'inattendu. Encouragé par le petit 
jeu de Hânim, cAmm Khalîfa s'approche d'elle. Elle se moque alors de sa 
barbe et lâche un vent. Le vieil homme se met alors en colère. Attirée par ses 
cris, Gamîla arrive et essaye de le consoler (11,2). C'est alors que Balîgh fait 
son entrée. Khalîfa lui apprend qu'un autre prétendant a demandé la main de 
Gamîla et étale au grand jour les défauts de Farahât concluant que toute la fa-
mille est stupide, mighaffala. Pour confirmer ces dires, il dévoile les combi-
nes de Nafûsa, de son fils et de Hânim contre cAbd as-Sattâr Afandî: "Le 
pauvre, lorsqu'il dit blanc, ils lui disent noir, s'il dit oui, ils disent non; son 
malheur c'est qu'il est timide". Khalîfa dépeint ensuite d'une manière vivante 
le comportement de Nafûsa à l'égard de son mari "mangeant le poulet et lui 
laissant la sauce" (11,3). Le public ainsi informé des habitudes de la famille, 
de nouveaux développements peuvent avoir lieu. Le fameux prétendant Fa-
rahât arrive (fin 11,3) et Gamîla annonce à Balîgh qu'elle ne pourra pas 
l'épouser (11,4). 
L'arrivée de Farahât (11,5) suscite une confrontation entre les deux rivaux 
(11,6). Balîgh se retire (11,7) et Farahât le suit après avoir attendu un moment 
mais en vain (11,8). 
La scène suivante (11,9) illustre parfaitement l'art de Taymûr dans l'exploi-
tation des instruments du dialogue tels que la répétition et l'emploi de voca-
tifs . Hânim vient sur scène et annonce une catastrophe. Khalîfa essaie de 
deviner qui est mort: Madame, Monsieur ou cAfifî. Elle dit alors que ce n'est 
ni l'un ni l'autre mais le chien Fox. Après avoir fait couler les larmes de Kha-
lîfa, elle lui révèle qu'elle s'est moquée de lui. Il la poursuit pour la battre. 
8 Cette scène a été traduite dans notre article sur le vocatif. 
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Dans sa fuite, elle heurte cAbd as-Sattâr qui laisse tomber les pommes qu'il 
tenait (II, 10). Lorsqu'à sa demande, Khalîfa lui apprend que Nafûsa était sor-
tie, il se fâche et promet de l'entretenir à ce sujet. Mais dès qu'il la voit, le 
courage lui manque (11,11) et il ne pense plus qu'à calmer sa femme qui l'ac-
cuse de flirter avec la bonne. (11,12). La maudissant en secret, cAbd as-Sattâr 
lui offre gentiment une orange. Nafûsa lui dit qu'elle est aussi aigre que "la 
langue d'un scorpion" (MM 169) et lui reproche de ne jamais pouvoir faire 
quoique ce soit de positif. 
Avec l'arrivée de cAfîfi qui se morfond de la maladie de son chien, les 
événements prennent une tout autre tournure (11,14). Cette scène qui consti-
tue la caricature d'une société où tout est déformé, est un réel chef d'oeuvre. 
Elle se termine par la fervente prière de 'Afîfî qui supplie Dieu de bien vou-
loir guérir son chien Fox qui souffre de constipation: 
cAf: yâ rabb khudh bi-yad marîdnâ il-mahbûb alladhî takhfaq min aglih il-
qulûb. 
cAf: О Seigneur, prend la patte de notre malade chéri pour qui nos coeurs 
battent si fort (MM 173). 
Les zaghârîd de Hânim annoncent la fin de l'épreuve de Fox qui a enfin 
avalé sa potion. Tout le monde remercie Dieu (11,15). 
Cette scène est suivie de l'arrivée l'un après l'autre des deux prétendants 
que cAmm Khalîfa qualifie de nimra wâhidel nimra tâniya (11,16). A ce stade 
de l'action le conflit éclate. cAbd as-Sattar Afandî déclare fermement qu'il 
mariera Gamîla à Balîgh. cAfîfî voulant empêcher que ce mariage ait lieu, ne 
donne pas à Balîgh l'occasion de faire sa demande. Il part (11,17) laissant le 
champ libre à Farahât (11,19). Nafûsa et cAfîfî faisant l'éloge de Farahât, cAbd 
as-Sattar riposte par une longue tirade (11,20), mais personne ne l'écoute, sauf 
cAmm Khalîfa avec qui il échange constamment des signes de solidarité 
(11,21). 
L'acre trois se passe dans le même décor que le second. Il commence par 
la troisième scène de séduction de Hânim. Cette fois-ci elle est sérieuse, car 
son amour pour cAfifî est sincère (111,1). Quant à lui, il en profite pour lui 
soutirer encore une fois un riyâl. Hânim est inquiète car elle a entendu que 
cAfîfî voulait donner sa soeur à Farahât en échange d'une jeune fille riche 
pour lui-même. cAfîfî s'empresse de nier ces rumeurs et assure la jeune bonne 
de son amour, encore une occasion pour lui soutirer cinq piastres. 
9 Elle a été traduite par Badawi, op.ciL, pp.l 11-112. 
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La seconde scène de cet acte ressemble un peu à l'une des scènes de Ro-
méo et Juliette. Balîgh et Gamîla se parlent de loin, l'un se trouvant dans la 
ruelle ou hâra, l'autre se tenant dans la salle d'accueil ou mandara. Cette si-
tuation était bien plus due aux traditions de l'époque qu'aux exigences de la 
mise en scène. En cela Taymûr respectait la ségrégation sur scène entre hom-
mes et femmes non apparentés et ne faisant pas partie du personnel. Lorsqu'il 
déroge à la règle, comme dans al-Hâwiya, c'est pour rendre compte d'une si-
tuation inhabituelle et que l'on retrouve par exemple dans les scènes de gha-
zal de ash-Shabâb ad-dâ'ic ou de Rabbi li-man khalaqta hâdhâ n-nacîm où 
les amants utilisent les termes de la passion pour se déclarer leur amour mutu-
el. Le public lui, devait apprécier le langage stéréotypé de Balîgh et de Gamî-
la qui était aussi celui des romances des Mille et une nuits (Voir MM 190). 
Après cette séquence, Balîgh déclare que son oncle vient de mourir lui 
laissant cent feddans et quatre cents livres égyptiennes. Gamîla qui voit déjà 
son père triompher dans le débat qui doit l'opposer à cAfîfî et et à Farahât, se 
cache derrière le rideau pour écouter la conversation des hommes (111,3). 
C'est alors qu'elle découvre la vraie nature de Farahât et apprend que cAfîfî et 
lui ont décidé de faire venir le lendemain le ma'dhûn pour régler les formali-
tés du mariage. Ils rêvent tous deux de ce que leur rapportera cette transac-
tion. cAfifî veut former une troupe de théâtre et Farahât lui fait croire qu'il est 
un second Salâma Higâzî. A ce stade, la scène devient une excursion humo-
ristique dans la vie culturelle de l'époque. cAfîfî se découvre tout à coup des 
talents de dramaturge, il veut se vouer à l'art "β sabîl il-fann" (MM 197) et 
fonder un journal. Farahât se vante de ses qualités de poète qui dépassent se-
lon cAfîfî celles d'Imrul Qays. (MM 198). Gamîla est choquée par ce qu'elle 
a entendu et se laisse consoler par cAmm Khalîfa. Elle jure de ne pas épouser 
cet imposteur de Farahât (111,4). 
Dans l'acte III, scène 5, tout semble se régler. Gamîla annonce sa décision 
à ses parents et cAbd as-Sattâr rapporte la nouvelle de l'héritage de Balîgh. 
Sur quoi Nafûsa décide que Gamîla épousera Balîgh. Puis, prenant conscience 
des problèmes qu'entraînera cette décision avec son fils, elle prend pour la 
première fois peur. Son mari par contre montre une assurance qui ne lui est 
pas coutumière. 
Dans la scène 8, cAfîfî est au courant du refus de Gamîla et des chances de 
Balîgh. Il doit trouver une manière de mettre en discrédit son père qui semble 
détenir tous les atouts. Profitant d'un moment de solitude sa mère, il parvient 
à la convaincre de ne pas croire cAbd as-Sattâr (111,9). Il pousse Hânim à dé-
clarer devant elle que son père est un coureur de jupons "qui a vécu des aven-
tures pouvant remplir les pages de livres et de cahiers": da loh hikâyât 
w-qisas timla' kutub w-dafâtir (MM 213). En bonne commère, elle enchaîne 
avec les ragots du quartier sur les amours de son maître avec la vendeuse de 
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pickles, la vendeuse d'épices, la femme du porteur d'eau et même avec une 
amie de Nafûsa, Umm Husayn, ceci en plus de la jeune voisine soudanaise et 
l'éboueuse de Haute Egypte. Cette enumeration qui énerve de plus en plus 
Nafûsa est un régal pour le public qui y reconnaît les médisances typiques de 
chaque quartier. Avec l'aide de Hânim, Nafûsa et cAfifi tendent un piège à 
cAbd as-Sattâr. Rentrant chargé du marché, il se laisse séduire par la bonne 
qui joue alors sa quatnème scène de séduction dans cette pièce (111,11). Pour 
se donner de la contenance, il évoque d'autres amourettes avec Umm Mallîm, 
avec la femme de Hagg Badawî et avec la bonne précédente. Hânim fait alors 
promettre à son maître de ne plus coucher avec sa femme Nafûsa qui à ce mo-
ment se précipite sur son mari et le bat avec sa pantoufle. cAfîfî enferme son 
père dans la mandara et son allié cAmm Khalîfa dans les toilettes (111,13). 
L'acte se termine sur un pauvre soliloque de cAbd as-Sattâr qui hurle tant 
qu'un policier finit par lui lancer dans le dialecte du sud la réprimande: 
Pol: bâgûl lak ma ttfagsh wi taglag il-amn il-câmm 
Pol: Je te somme de ne pas crier et de ne pas perturber l'ordre public. (MM 
226) 
Les événements du quatrième acte ont lieu le lendemain matin dans la 
cour, près de la porte de la mandara où est enfermé cAbd as-Sattâr Afandî. Le 
décor montre en plus un escalier qui monte vers l'étage supérieur et les toilet-
tes. Lorsque le rideau se lève, Hânim est assise par terre et chante une chan-
son populaire de l'époque (1V,1) restant sourde aux cris de cAbd as-Sattâr. 
Dans la scène IV,2 cAfîfî vient demander à son père s'il a bien dormi. Il est 
prêt à le libérer pour un riyâl, mais c'est Nafûsa qui détient les clefs. Après 
maintes pourparlers, elle décide que c'est le futur gendre Farahât qui prendra 
sur lui la tâche d'ouvrir la porte à cAbd as-Sattâr. A sa libération, ce dernier 
entame avec Khalîfa (IV,5) une sorte de rituel où les deux hommes maudis-
sent leur ennemi, et qui mérite d'être rapporté ici: 
cAb: (yaqlcfu tarbûshahu) iqlac cimmatak yâ Khalîfa wadFî mcfâya bass Ы-
shwêsh ahsan had yismac. qui maFâya qui Rabbino yâkhud agalik yâ 
Hânim. Rabbinâ yuqsuf raqabtik yâ Hânim. Rabbinâ yiksar cadmik yâ 
Hânim. Rabbinâ yiwarrîk... 
cAb: [ôtant son tarbouche] enlève ton turban, cAmm Khalîfa et dis après moi, 
mais doucement pour que personne ne nous entende: Que Dieu raccour-
10 Le texte est: wi n-nabîyâmâ iifdhurînî wi-ta'annîcalêya I âh! hubb habîbî shâghilni/ 
w-allâhi in ma gant gânî/ lana rayha w-lâ gâyya gâyya wi-n-nabî âh yâmâl khârig min 
il-Hilmiyya I âh il-wagh zâhî I zâhî wi-l-cuyûn casaliyyal w-allâhi in ma gânî gânî lânâ 
râyha w-lâ-gâyya gâyya I in-nabîyâ-mâ. (MM 227-8). 
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cisse ta vie, Hânim! Que Dieu te rompe le cou, Hânim! Que Dieu te bri-
se les os, Hânim! Que Dieu te fasse voir... 
Hânim entre alors portant un plateau avec du café et cAbd as-Sattâr s'adap-
te toute suite à la situation, mais continue à voix basse ses malédictions: 
cAb: (yarâhâ) kull khêr yâ Hânim. Rabbino yitawwil cumrik yâ Hânim. yâ 
ma inti mazlûma yâ Hânim. cummâlîn yidhakû calêki yâ Hânim. ma 
ntish cârfa yâ Hânim. 
cAb: (il la voit) Que Dieu te rende heureuse, Hânim! Qu'il prolonge ta vie 
Hânim! Tu seras punie, Hânim! Ils se sont moqués de toi, Hânim! Et tu 
ne t'en rends même pas compte, Hânim! (IV,10: MM 238) 
Cette incantation marque le début du triomphe de cAbd as-Sattâr qui fait 
comprendre à la bonne qu'il sait bien pourquoi elle obéit à cAfîfi et lui ap-
prend les motifs réels de ce dernier. Hânim change alors de camp (IV.ll) et 
s'en prend à cAfîfî qui avoue cyniquement son intention de se marier avec la 
fille d'un bey fortuné. Lorsque Farahât veut intervenir, elle dévoile ses origi-
nes et dit que c'est "un garçon d'Azbakiyya", ce qui apparemment était une 
insulte à l'époque. La présence de Hânim étant désormais une menace, Nafû-
sa et son fils veulent se débarrasser d'elle, mais la jeune bonne ne se laisse pas 
faire. 
Dans les scènes IV,13 et IV,14 on se prépare à recevoir le ma'dhûn. Mais 
c'est Balîgh qui arrive annonçant ses fiançailles avec Gamîla (IV,15). Le jeu-
ne homme se montre prêt à payer une dot supérieure à celle de Farahât. 
Dans l'acte IV, scène 16, la farce atteint un point culminant. En présence 
du ma'dhûn même, le conflit doit être réglé par une sorte de compétition entre 
les deux prétendants à propos du montant de la dot. Le ma'dhûn favorise en-
fin Balîgh qui lui donne "en main propre" une prime de quatre livres et non 
Farahât qui lui en "promet" huit. L'arrivée de trois policiers qui viennent arrê-
ter Farahât pour escroquerie, prouve que le choix du ma'dhûn fut judicieux. 
La pièce se termine par une embrassade entre cAbd as-Sattâr Afandî et son vi-
eux compagnon de misère cAmm Khalîfa. 
3. L'organisation actancielle. 
L'organisation actancielle de cAbd as-Sattâr Afandî contraste avec celle de 
al-cUsfûrfil Qafas. 
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Tout d'abord cette farce se joue dans un milieu plus modeste où chaque 
personne doit lutter d'une manière ou d'une autre pour survivre Les ques-
tions financières sont importantes pour tous les caractères de la pièce 
On y retrouve comme dans UFQ un père et un fils qui s'opposent l'un à 
l'autre. Mais dans ce demier cas, c'est apparemment la personnalité du fils 
qui domine, et le père doit livrer un dur combat pour ne pas se laisser écraser. 
Toutefois, si dans UFQ le public était enclin à s'identifier au fils, dans ASA 
l'accent est plutôt mis sur le caractère du père, ce petit fonctionnaire d'âge 
moyen, de situation médiocre et de tempérament hésitant, ne sachant com-
ment se comporter en présence de son fils cAfîfî et de sa femme Nafûsa Si 
dans UFQ les personnages étaient tous plus ou moins des adjuvants de Hasan 
qui était dcfîf al-irâda, ici les personnages se divisent en deux groupes de 
quatre personnes Au clan du père appartiennent sa fille Gamîla, le vieux por-
tier cAmm Khalîfa et le prétendant Balîgh Le clan du fils se constitue de la 
mère Nafûsa, de la jeune servante Hâmm et de l'ami Farahât 
L'intngue s'organise autour du manage de Gamîla Le père veut la maner 
à un jeune homme sincère mais pauvre Poussée par son fils, la mère désire la 
maner à un jeune homme louche mais qui prétend être nche A la fin de la 
pièce le bon jeune homme s'avère être nche, tandis que le mauvais garçon fi-
nit en pnson Comme il se doit, la bonté tnomphe et le mal est puni Telle 
sont les lois de la comédie que Taymûr respecte aussi Selon les didascahes , 
Balîgh aurait sept ans de moins que sa fiancee, ce qui est pour le moins cun-
eux Dans sa traduction de la pièce, Rubinacci a donné à Balîgh le même 
âge que Farahât 
L'action dramatique de cette pièce est avant tout basée sur les procédés de 
la comédie traditionnelle. les malentendus, les exagérations, les jeux de mots, 
une manière de s'habiller et de gesticuler qui provoque le nre, les poursuites, 
la dissimulation demère les portes et les ndeaux, les répétitions, tout cela se 
faisant dans un rapport direct avec le public (les apanés) 
Les relations entre les personnages sont dictées par une hiérarchie pré-éta-
bhe et qui ne change pas au cours de la pièce, tandis que l'action évolue rapi-
dement On écoute aux portes pour en savoir plus sur ses adversaires, on se 
ment, on se bat, on s'enferme, om négocie le pnx d'un baiser et d'un manage, 
11 MM 1,103 , MM 11,109 
12 Rubinacci, cAbd as-Sattâr Effendi, pp 2-3 
13 L'indication d'âge dont nous parlons se trouve dans la première et la deuxième éditions 
des Mu'allafât Mais une erreur dans l'impression de la première édition n'est pas à 
exclure Dans ce cas il est probable que Balîgh ait, comme l'indique le manuscrit de 
Taymûr, 31 ans Cette erreur pourrait s'expliquer par l'habitude égyptienne d'écrire à la 
main le 3 comme un 2 De toute façon, celle solution est certainement plus proche des 
coutumes de l'époque ou le manage de la Π lie se faisait avec un homme plus âgé qu'elle 
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on se jure enfin une fidélité éternelle et on se trompe les uns les autres sans 
cesse. C'est une vraie comédie des malentendus. 
Les scènes sont plus courtes que celles de UFQ et se composent d'un tas 
de petits incidents, de jeux de mots et de situations plus ou moins comiques. 
La tension qui monte graduellement dans UFQ est ici remplacée par une cour-
be plutôt changeante. L'action évolue d'une manière turbulente avec certains 
arrêts lorsque l'auteur veut raconter une anecdote ou placer une scène pour le 
plaisir du spectacle comme dans l'acte II, scène 9 par exemple où Hânim et 
Khalîfa se morfondent sur le chien Fox. 
Le discours de la farce exige que cAbd as-Sattâr retombe toujours dans son 
rôle de "petit bonhomme" ou "schiemii" tremblant devant sa femme, mourant 
de peur lorsqu'il l'entend crier et cherchant toujours à la satisfaire. Le person-
nage du mari dominé par sa femme et cherchant à se consoler par de petites 
aventures insignifiantes est un motif courant dans la tradition de la farce. 
Ce qui est surtout frappant dans le personnage du fils c'est qu'il cherche à 
paraître comme l'homme le plus important de la famille. Mais il n'est en fait 
qu'un chômeur toujours à cours d'argent et ayant la prétention de se prendre 
pour quelqu'un d'intéressant parce qu'il fait un peu de théâtre et qu'il s'occu-
pe de la protection des animaux. En réalité, il n'est qu'un vaurien qui profite 
de tout le monde. C'est le type même de l'enfant gâté par une mère extrême-
ment dominante et s'il veut s'attribuer la qualité d'homme fort, ce n'est que 
par un excès de vanité. Il est en somme, comme le dit c\zz\, le résultat logique 
d'un père sans caractère et d'une mère possessive, donc le personnage idéal 
pour une comédie pleine d'ironie. Le but de cAfîfî est de se marier avec une 
femme riche et pour réaliser cet objectif, il n'hésite pas à sacrifier sa soeur. Il 
n'éprouve aucun scrupule à manipuler Hânim en vue de compromettre son 
père aux yeux de sa mère. Le public associera son image à celle de ses chiens 
qu'il gâte outre mesure. 
Le portrait de ^fîf i ne saurait être complet sans une petite remarque sur le 
côté idéaliste de son caractère. Malgré tous ses défauts, il semble sincèrement 
vouloir faire oeuvre culturelle avec l'argent que lui rapportera son mariage 
avec une femme riche. 
Nafûsa et Hânim, les deux caractères féminins forts de cette farce, ne sont 
pas aussi vertueuses que la Marguerite de UFQ. Nafûsa représente la mégère 
par excellence qui ne tremble que devant son fils adoré. Elle fait preuve de 
tant de malice qu'on n'est jamais sûr de ses intentions. Lorsqu'elle se montre 
gentille envers son mari, ce n'est que pour le battre ensuite plus fort avec sa 
pantoufle ou shibshib. Quant à la bonne Hânim, elle est l'exemple type de la 
jeune fille populaire ne craignant pas de vendre une partie de ses charmes 
pour atteindre son but. Dans ASA Nafûsa est un personnage particulièrement 
intéressant. Dans le rappon de force qui divise les protagonistes en deux 
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camps, elle se range du côté de son fils. Cette relation se traduit dans la ligne 
de la farce par une complicité entre mère et fils, allant au détriment de ses au-
tres rapports maternels. Ainsi ne retrouve t-on dans cette pièce aucun moment 
d'intimité entre Nafûsa et sa fille Gamîla. Lorsqu'elle est présente c'est pour 
comploter avec son fils contre son mari, cherchant par tous les moyens à l'hu-
milier et le ridiculiser. La satire est faite ici sur un ton réaliste et au moyen 
d'une mise en scène proche de la vie réelle. 
Khidr considère Nafûsa comme le personnage le plus complet de Muham-
mad Taymûr. Elle est le type même de bint al-balad ou "femme populaire". 
Elle est violente, ne sait pas se maîtriser et perd vite le contrôle de ses nerfs. 
Elle a un comportement dominant, masculin même parfois. Elle aime fumer 
la pipe et adore les querelles . La nouveauté ne l'intéresse que dans la mesu-
re où son fils y est impliqué. Si elle constitue un exemple typique de la femme 
du peuple ayant grandi dans les vieux quartiers du Caire, elle ne représente en 
aucun cas la brave ménagère égyptienne dont le monde se limite au quanier 
où elle se trouve et aux problèmes matériels qui font partie de la vie des gens 
moyens et que n'intéressent guère ni les questions culturelles, ni les problè-
mes d'acculturation. 
Ce portrait de bint al-balad que l'on retrouve dans les farces et dans les 
contes populaires, sert souvent au défoulement du public qui se réjouit de ren-
contrer sur scène l'opposé de la femme soumise et fidèle traditionnelle, tandis 
que ibn al-balad qui devrait représenter un mari fort et dominant, se transfor-
me en une sorte de mafûl bihi ou "complément d'objet direct" , dacîfal-irâ-
da, suivant l'expression de Taymûr même. 
Bien qu'étant encore jeune, Hânim porte en elle toutes les caractéristiques 
de bint al-balad. Elle a un pouvoir de séduction, une grande dose de malice et 
sait parfaitement se défendre lorsque cela est nécessaire. Elle ne refuse pas 
complètement ses faveurs à l'homme qu'elle aime et n'a aucun mal à faire 
semblant de soutenir ses objectifs (1,12; 111,1). Elle se montre même prête à 
séduire cAbd as-Sattâr sous les yeux de sa femme pour plaire à ^ fîfi (111,11). 
Mais lorsqu'elle apprend que ce dernier la trompe, elle s'oppose farouche-
ment à lui (IV,11,1). Avec la disparition de Farahât (IV,17) en prison, elle 
voit à nouveau ses chances grandir. Mais le couple maître/servante suscepti-
ble de se former ici est en tout point différent de celui de UFQ. Le rôle de Hâ-
nim qui semble être pris directement du vaudeville où la petite séductrice est 
de rigueur, était naturellement fait pour être joué par l'actrice de vaudeville 
par excellence, Rûza al-Yûsuf. 
14 Khidr, Яяуа/, p.133 el suivantes. 
15 S.L.'E1 Messiri, Ibn Al-Balad: a Concept of Egyptian Identity, Leiden (Brill) 1978, p.98. 
16 Mulder, o.e.. p.273. 
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Dans l'ensemble du théâtre de Muhammad Taymûr, Hânim représente le 
troisième personnage féminin d'importance après Marguerite et Nafûsa. Ba-
dawi la considère comme le personnage le plus fort dans cette pièce. Il n'y a 
pas de doute qu'elle se débrouille très bien et que sa présence sur scène ren-
force certainement le côté comique de la pièce. Toutefois, il est difficile de 
comprendre pourquoi Badawi la qualifie de "such a formidable rival that no 
one else, not even her mistress Nafûsa, is a match for her". Elle est aussi per-
dante que tous ceux qui dans ce conflit s'opposèrent à cAbd as-Sattâr, le vain-
queur malgré lui. 
En plus du triangle père-fils-mère, on retrouve dans cette farce, le couple 
servante-valet d'usage dans la comédie, et qui est représenté ici par la jeune 
servante Hânim à qui le vieux portier cAmm Khalîfa fait la cour à sa manière. 
Tout comme Fayrûz Aghâ dans UFQ, il est malicieusement éconduit par celle 
qu'il courtise (11,1). 
Dans le conflit qui oppose le fils au père, le vieux portier choisit le parti du 
père. Il le défend contre tous ou presque, il partage sa maladresse et subit le 
même sort que lui. cAmm Khalîfa fait tout comme son maître le sujet des ta-
quineries de la bonne et finit comme lui par être enfermé. 
Un actant qui détermine le comportement de tous les personnages est l'ar-
gent. Il constitue un élément essentiel dans cette farce. C'est après le gain fa-
cile que court Farahât, tout comme cAfìfì et sa mère d'ailleurs. L'argent forme 
un élément structurel dans plusieurs scènes. Le riyâl passant de l'un à l'autre, 
revient souvent comme motif donnant le signe d'une nouvelle action. Le ma-
riage de Gamîla semble aussi dépendre de ce motif. Dans l'acte I, scène 13 
Nafûsa annonce avec satisfaction que la mère de Farahât offre 100 livres de 
dot pour Gamîla. L'argent joue également un rôle important pour Balîgh qui 
déclare dans l'acte III, scène 2 avoir bénéficié d'un héritage. C'est encore en 
évoquant cet héritage que cAbd as-Sattâr arrive à l'acte III, scènes 3 et 5 à 
convaincre Nafûsa d'accepter Balîgh comme gendre. Dans l'acte III, scène 7 
Nafûsa se vante de la richesse de Balîgh. Si ce dernier est arrivé à convaincre 
le ma'dhûn qu'il était le meilleur candidat, ce n'est pas seulement à cause de 
la dot qu'il offrait, mais surtout à cause de la prime accordée à celui qui de-
vait régler les formalités du mariage (IV,l 5). 
4. Le texte et le contexte culturel 
Lors de l'analyse d'une pièce telle que cAbd as-Sattâr Afandî, l'attention 
se fixe surtout sur les situations, les personnages et l'intrigue. Mais en réalité, 
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ce sont le langage gestuel et le langage verbal qui créent l'ambiance dans la-
quelle l'assistance se reconnaît et revit ses propres expériences. 
En ce qui concerne les gestes, ceux-ci sont difficiles à repérer à partir du 
texte. C'est généralement l'acteur (-émetteur) qui en prend l'initiative et crée 
à sa manière la représentation physique du texte. Néanmoins, il est possible 
de signaler quelques uns de ces gestes clairement indiquées dans les didasca-
lies. Ainsi peut-on facilement se représenter l'usage que fait Nafûsa de son 
shibshib ou pantoufle qu'elle tient en main dans un geste menaçant (MM 106, 
118, 119, 141). Après la bagarre de cAfîfi avec cAmm Khalîfa, il se réconcilie 
avec lui selon la coutume en lui baisant la tête (MM 112). 
Le dialogue est, quant à lui plein de références verbales aux détails de la 
vie sociale. Nous n'en notons que les plus frappants: 
- les jeux de mots et les expressions rythmées: 
* ma intâshfâlih lî illa fi sala wi-s-sôm wi-l-akl wi-n-nôm 
Tu n'es bon qu'à la prière, au jeûne, au mangerei au sommeil (MM 106) 
*
 cAbd al-Qâdir au lieu de cAbd as-Sattâr (MM145) 
- les dictons: 
*nukhrug min il-mûlid baia humus 
S'en aller les mains vides (litt."nous sortons de la célébration du mûlid 
sans pois chiches") (MM 192) 
* il-katra tighlib ish-shagâca 
Π vaut mieux être nombreux que courageux (MM 206) 
* il-barî' mazlûm 
On accuse toujours l'innocent (MM 201) 
* il-bint illî lissa zayy il-katkût illî ma tiFatshi min il-bêda 
Une fille aussi innocente que le poussin qui doit encore sortir de l'oeuf (Na 
MM 203) 
- les répétitifs comiques: 
* comme par exemple le balâ qâfya "sans blague" de cAmm Khalîfa 
* l'emploi répété de l'appelation cAmm Khalîfa par la bonne (1,1; 11,9 et 
passim) 
*dî qillat adab wi hayâ wi-danâ'a wi-safâla wi-nhitât adabî (MM 130-31) 
qui sont des expressions accumulatives utilisées par cAb as-Sattâr pour 
qualifier l'attitude de Hânim qui ne veut pas répondre à ses avances (1,10). 
- certains emplois impropres: 
* comme par exemple le terme de taratro que Nafûsa utilise pour désigner 
le théâtre dit tiyatro en dialecte égyptien 
234 Le discourb théâtral 
* l'expression cidw β ginênat il-hayawânât pour direyî ganfiyyat ar-nfq 
bi-l-hayawânât (MM 114) 
* le mot il-gûnûgrâf pour désigner le phonographe (MM 182) 
- la critique sociale déguisée 
* lorsque cAfîfi dit à Khalîfa qu'il deviendra chômeur s'il le met à la porte, 
Khalîfa lui répond malicieusement 
ycfnî balâ qâfya qui lî sanFatak êh? 
Et toi, sans blague que fais-tu au juste17 (MM 111) 
* ad-darb garîma yucâqib alêha il-qânûn 
Les coups sont un délit puni par la loi (MM 119) 
- les allusions sexuelles 
*
 cAbd as-Sattâr en amour 
qasdi busa min il cuyûn il ca\aliyya w-il-khudûd il-wardiyya wi-sh shacr 
il-kastanî wi-l-fumm is sukarî 
Je demande une petite bise à \л belle riux yeux couleur de miel, aux joueb 
roses, aux cheveux châtains et a la bouche si douce (Ab MM 126) 
lî maf a s-sittât waqâyic kabîra qawi 
J'ai de nombreuses aventures avec les femmes (Ab MM 127) 
ana wâqic qawi 
je suis passionément amoureux (Ab MM 127) 
al-bûsa bi-nyâl 
la bise coûte un nyâl 
qâl il-bint Hâmm imtahanat ahâkifi-l hiibb laqatuh saqatfî l-bakâlûnyâ 
Hâmm a pour ainsi dire fait passe à ton père un examen en amour et elle a 
constaté qu'il avait échoué (Na MM 170) 
* les atouts de Nafûsa 
dana khâtim Sulaymân wi-buâzî ikhfâq rummân w-calayya sîqân Je possè-
de des qualités rares (Je suis comme l'anneau de Sulaymân), mes seins res-
semblent à des grenades mûres et j'ai une de ces paires de jambes (MM 
168) 
sa référence à laylat ad-dukhla ou nuit de noces et à trente ans de manage 
(MM 120) 
- la critique de certaines habitudes masculines 
Hâmm dit à cAfifî wi yacnî ¡ma bit-hibbinî w-mta dâyir tül il-lêl sahrân 
mcfa ashâbak wi ngîâkhir il-lêlsakrân sâfât wi-mîn yacrif kuntafên 
Tu dis que tu m'aimes alors que tu traînes toute la soirée avec tes amis ne 
rentrant qu'à la fin de la nuit après t'être soûlé pendant des heures, on ne 
sait trop où (MM 132) 
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- des expressions religieuses: 
* A son fils qui veut prouver qu'il est un grand acteur, Nafûsa dit: mihas-
sib bi-sûrat yâsîn wi-l-qur'ân il-hakîm Jejune par le Coran judicieux et par 
la Sûra Yâ sîn que tu l'es (MM 115). 
* wi-hayât in-nabi wi-Sayyidnâ-l-Husên wi-s-Sayyida Zênab wi-l-anbiyâ' 
wi-l-awliyâ... (Naf. MM 119) 
Par le Prophète et Husayn le vénéré et Zaynab la révérée et les Saints et 
ceux qui sont aimés de Dieu ... 
* wi-hayât in-nabî wi-Sîdî il-Girshânî (MM 151) 
Je jure par le Prophète et par le révéré al-Girshânî 
- des références à la littérature: 
c e 17 
* Af: ci4wza qit a trâjîdî min Shâkisbîr [sic] wala min Haddâd (MM 
115) 
Que veux-tu voir, une scène tragique de Shakespeare ou une de Haddâd? 
[L'effet comique provient ici de la distance qui sépare ces auteurs en ce 
qui concerne la qualité de leurs ouvrages] 
*
 cAfîfî jouant l'adaptation comique en sagc par Georges Abyad d'une 
scène de Shakespeare: 
thaghrun gamîlun, wa-shacrun tawîlun, wa-khasrun nafûlun, wa-ridfun 
thaqîlun, wa-gharâmun fi l-fu'âd yudayyic ar-rashâd wa-yaqtulu l-cibâd. 
ayy Damûna al-mahbûba, anâ ahwâki wa amûtufî hawâki wa ado0и qal-
bîfi yaminâki qabla yasrâkC' 
Une jolie bouche, de longs cheveux, une taille mince, des hanches lourdes 
et une passion faisant perdre la tête et achevant les hommes. Ah! Desdé-
mone ma bien aimée, je t'aime à la folie et je place mon coeur dans ta 
main droite au lieu de la gauche (MM 115). 
Remarquons que ces références à la littérature entrent aussi dans le domai-
ne de l'intertextualité (voir par.5) 
- le mariage: 
* zuffa bi-t-tabl wi l-farah arbacîn yôm w-yôm 
Son mariage se fit avec musique et cérémonie durant quarante et un jours 
(MM 135) (une fête suivant la tradition) 
* Faisant l'éloge de Farahât qui n'est en fait q'un imposteur, cAfifî dit: 
17 Nagîb Haddâd (1867-1899) élaii connu pour ses iraduciions de certains drames français. 
Voir Landau, Studies, pp.110-113; Voir aussi: p.216dece livre. 
236 Le discours théâtral 
da zayy il-bint al-bikr w-sîritha kwayyisa. min il-bêt U-l-gâmF, w-min il-
gâmic li-matrah shughloh, wi-yasûm it-talat-ushhur, wa yuhsin calâ l-fuqa-
râ' w-il-masâkîn. 
Sa réputation est aussi bonne que celle d'une vierge. Il ne se déplace que 
pour aller de la maison à la mosquée, puis de la mosquée au lieu de son 
travail. Il jeûne trois mois durant et fait l'aumône aux pauvres et aux mal-
heureux. (MM 136) 
- le divorce: 
A plusieurs reprises, le terme de talâq est prononcé en l'occurrence par 
Nafûsa (MM 142) dans le monde à l'envers de cette farce. 
- la drogue (dealer): 
Parlant de Farahât: 
*
 câmil dû [deal] li-awlâd az-zawât 
Il distribue la drogue aux richards (MM 137) 
al-wâd illî biyâkul calâ qafâ ghêroh 
Celui qui viten exploitant les autres (MM 138) 
[allusion aussi à son imitiation de Imrul Qays "qifâ"] 
- la cuisine populaire: 
* w-ana tâbkha bisarya wi mulukhiyya wi-sahn ruzz wi shtarêt batîkha 
qadd dimâghak (MM 142) 
J'ai cuisiné du poisson, de la "mulukhiyya" et un plat de riz, et j 'ai acheté 
une pastèque grosse comme ta tête. 
* di tishmut il-farkha w-tabaq ir-ruqâq wi-tisîb-iô il-maraqa 
Elle avale le poulet et l'assiette de "ruqâq" et ne lui laisse que la sauce. 
- les emprunts à d'autres langues: 
Usage de termes tels que: kûmbâniyâ (compagnie), all right, biry gûd (très 
bien), il-mazîka al-mîrî (la musique traditionnelle) (MM 212) il-isbânyûlî 
(l'espagnol) (MM 225). 
- la musique populaire: (nous en avons déjà donné quelques exemples) 
yâ wabûr yâ wabûr yâ wabû carabiyya yâ misallî wlâd il-hasaniyya 
Locomotive, ô locomotive, toi qui est en tête du train à l'exemple des fils 
de la Hasaniyya. 
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5. L'intertextualité 
Il a déjà été signalé que Muhammad Taymûr s'est probablement inspiré du 
Père Lebonnard (1889) de Victor Aicard pour réaliser sa farce. Taymûr con-
naissait bien cette pièce qui avait valu à son auteur le nom de dramaturge, 
pour l'avoir déjà traduite en arabe à la demande de son ami le metteur en scè-
ne cAbd ar-Rahmân Rushdî. Barbour rejette cette hypothèse. Quant à Ru-
binacci, quoiqu'ayant tendance à méconnaître un rapport explicite entre ces 
ouvrages, il reconnaît certaines coïncidences . Pour lui, l'un est un drame ro-
mantique traitant du sujet des lois et des préjugés sur les enfants adultères, 
l'autre une comédie légère, de caractère réaliste où se mêlent certains élé-
ments de la farce et qui exclut toute représentation de caractères ou d'ambian-
Les jugements tel qu'ils sont formulés méritent une mise au point. Lors-
qu'on examine attentivement la pièce d'Aicard, on remarque qu'il y ait une 
forte ressemblance entre les deux pièces au niveau de l'intrigue et de la pré-
sentation des personnages. Il y a même des similitudes textuelles. 
Voyons d'abord des ressemblances au niveau de l'intrigue. 
Comme cAbd as-Sattâr le Père Lebonnard est un petit bonhomme soumis 
aux caprices de sa femme, Mme Lebonnard, et de son fils, Robert. Ce fils est 
un vaurien, tout comme cAfîfî dans ASA, et se comporte "comme un prince" 
en faisant frère et compagnie avec sa mère. Le Père Lebonnard a lui aussi une 
fille qu'il veut marier à un homme honnête, le Docteur André. Sa femme pré-
fère avoir comme gendre un comte. Comme dans ASA un héritage impressi-
onnant joue un rôle décisif dans le dénouement de l'intrigue. Pour "con-
vaincre" sa femme, le Père Lebonnard lui fait comprendre que Roben, qu'il a 
toujours traité comme son propre fils, est en réalité un fils illégitime de Mada-
me Lebonnard. Si celle-ci continue à s'opposer au mariage prévu par lui, il 
dévoilera ce secret. En apprenant cette nouvelle Robert veut s'enrôler et dans 
son état moral instable, il est prêt à accepter que Lebonnard le renie. C'est 
alors que vient le Marquis, un bon ami de la famille, pour annoncer à Robert 
un héritage provenant de son vrai père, qui est mort lorsque son fils n'avait 
que cinq ans. En montrant une certaine maturité de caractère, Robert avait en-
fin mérité l'héritage laissé par son père. De plus, attendrie par la souffrance 
18 N.Barbour, "The Arabie Theatre m Egypf, p.1002: "The treatment is entirely different 
so thai there is no question of imilalion". 
19 Rubinacci, op.cit., p.XI: "Insomma, la fisionomia dei duc lavori è del lutto diversa e cosi 
lo spirilo." 
20 Rubinacci, op.cit., p.XI. 
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psychique de son demi-frère, Jeanne l'accepte comme un frère et lui promet la 
moitié de son propre héritage. 
On voit qu'ici aussi l'héritage joue un rôle extrêmement important. C'est 
même l'instrument par lequel le code moral est réétabli. 
Le tableau des personnages offre d'autres comparaisons possibles. Ainsi 
on est frappé par le fait que Gamîla (28) et Jeanne (25), ont cinq ans de plus 
que leur frères respectifs cAfifi (23) et Robert (20). Dans ASA le vieux cAmm 
Khalîfa figure comme murabbî de eAfîfî, dans Le Père Lebonnard la vieille 
servante Marthe est présentée comme la nourrice de Robert. 
Comme il a déjà été signalé, le discours des deux pièces offre également 
des frappantes similitudes. Par exemple, lorsque Lebonnard se plaint de son 
fils au Marquis il lui dit: 
"Mon fils a de vrais goûts de prince: son train de vie eût même vous ef-
frayer... 
un enfant gâté..." (LPL 19) 
Dans ASA cAmm Khalîfa ainsi s'exprime sur cAfîfî: 
"Ton oncle cAfîfî se comporte comme un prince, un vrai prince (birins)" 
(MM 154) 
Tout comme cAbd as-Sattâr, le Père Lebonnard déclare qu'il est poltron 
mais qu'il est disposé à changer d'attitude dans l'intérêt de sa fille: 
"Je suis las d'être sot, faible, bonhomme et tendre! 
Pour ma défense à moi, je fus humble et poltron. 
Mais ne me poussez pas à vous heurter de front!" (LPL 11) 
Le Père Lebonnard dit aussi, comme le père de Gamîla (MM 144), qu'il 
est le seul à s'occuper des intérêts de sa fille: 
"C'est absurde! et moi seul ici j'aime ma fille!...(... 
Et qu'il a peur d'agir (MM 184): 
"Tenez j'ai peur, si je raisonne, 
D'avoir peur! je ne prends plus conseil de personne. Je marche droit, tout 
droit, sur l'obstacle, sans voir. Sans réfléchir...Voilà l'amour, - et le de-
voir" (LPL 55) 
Le même jeu de mot concernant le nom "cAbd as-Sattâr" dans ASA (MM 
145) se retrouve dans l'appelation de "Lebonnard" dans LPL aussi. Lorsque 
Mme Lebonnard veut humilier son mari elle dit: 
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"Avare! Au moral, comme au physique, myope! Bon?...par lâcheté pure! et 
doté par hasard 
D'un vilain nom, qu'on croit fait exprès: Lebonnard! 
(LPL 10) 
Voici quelques exemples qui pourraient indiquer que Taymûr s'est inspiré 
de la pièce d'Aicard lorsqu'il écrivit sa farce égyptienne, ceci dans les gran-
des lignes de l'intrigue au moins, pour ne pas dire dans certains détails textu-
els. D'autre part, Rubinacci a raison lorsqu'il souligne que le ton des deux 
pièces diffère fortement. Finalement Le Père Lebonnard tend vers le mélodra-
me, tandis que cAbd as-Sattâr Afandî est avant tout une comédie légère, avec 
parfois des touches d'humour noir. C'est dans ces moments d'ailleurs que la 
comédie de Taymûr montre de nouveau un certain parallélisme avec la pièce 
d'Aicard, par exemple dans les scènes où le couple se dispute et se traite de 
tous les noms ( comparez par exemple MM 168 et LPL 29). 
Badawi lui, voit dans cette farce des similitudes avec le Tartuffe de Moliè-
re. Des parallallèles entre cette pièce et le Karagöz et al-Amîra al-iskandarâ-
niyya de Sannûc ont également été signalés. Les références au théâtre de 
Shakespeare ont été remarquées avant dans le traitement du contexte culturel. 
La première connaissance de Taymûr avec l'oeuvre de Shakespeare datait de 
sa jeunesse, lorsqu'il admirait le Skaykh Salâma Higâzî dans le rôle de Ro-
méo dans Romeo and Juliet, traduite par Nagîb al-Haddâd. La traduction de 
Haddâd devenait fameuse pour son adaptation à la tradition poétique. C'est à 
cette oeuvre que réfère le texte de ASA. 
cAbd as-Sattâr Afandî offre selon Badawi une description du conflit des 
générations et la présentation d'une société en transition. cIzzî parle d'une 
analyse des valeurs morales de la petite bourgeoisie égyptienne. Quant à 
Khidr/Wahîd, il évite tout commentaire à propos de la thématique. Ar-RâT 
précise qu'il s'agit là d'un sujet pris dans la littérature universelle de la fem-
me qui domine son mari . 
Le personnage du petit muwazzaf ou fonctionnaire mis en scène par Tay-
mûr, a toujours été populaire dans la littérature égyptienne. Il fut l'un des ca-
ractères principaux du théâtre d'ar-Rîhânî et cAlî al-Kassâr auquel Taymûr 
s'était attaqué. Si dans cette pièce, l'auteur a relégué la thématique au second 
plan, c'est que la farce vise principalement à susciter le rire du public par le 
21 Badawi, op.cil., p. 113. 
22 Funûn al-kûmîdiyâ, p. 148. 
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jeu des acteurs et par l'interaction des personnages. La thématique restée à un 
niveau superficiel, n'a été exploitée que dans la mesure où elle amusait le pu-
blic. Les problèmes présentés ne traitent au fond que de simples frustrations 
familières au sujet des inconvénients de la vie familiale, du travail et de la 
pauvreté. La situation ne devient explosive que lorsqu'il s'agit de régler une 
question qui ne fait pas partie des habitudes de tous les jours, à savoir le ma-
riage de Garrula. Taymûr semble jeter un regard amusé sur toute la maisonnée 
et c'est là que réside son talent de dramaturge. 
Chapitre 4 
LE PROBLÈME DE LA DROGUE: AL-HÂ WIYA1 
Des trois pièces qui ont fait le sujet de notre étude, al-Hâwiya ou "L'Abî-
me" est sans doute la pièce qui traite le plus directement de l'un des aspects 
de l'actualité sociale de l'Egypte en l'an 1920. Comme nous l'avons déjà 
mentionné dans la panie biographique, cette pièce a probablement été écrite à 
la suite de l'expérience vécue par Tay mûr lors de la composition et de la mise 
en scène de son opérette. Le thème central de la pièce est sans aucun doute 
celui du problème de la drogue. Toutefois, un certain nombre de questions 
sous-jacentes y est aussi traité. Le héros de la pièce est la victime de cette ten-
sion causée par les troubles de l'époque et ce sentiment de l'absurdité d'une 
vie à mi-chemin entre la tradition du pays et le modemisme de l'Europe. 
1. Tableau des événements 
Amîn, un jeune homme de milieu aristocratique s'adonne à l'usage de la 
cocaïne et de l'alcool. Ses mauvaises habitudes et la vie nocturne qu'il mène 
lui coûtent tout son héritage et il commence à contracter des dettes. Il a épou-
sé une femme d'une classe inférieure, Ratîba, qui a l'habitude de sortir libre-
ment, faire ses achats dans les boutiques du quartier d'Azbakiyya et se rendre 
à l'opéra. Amîn, ayant présenté sa femme à ses amis Magdî et Shafîq, ce der-
nier tombe amoureux d'elle et essaie de la rencontrer en secret. Ratîba qui 
s'ennuie à cause des absences fréquentes de son mari, consent aux avances de 
Shafîq qui, profitant du gaspillage de Amîn, achète les terres que ce dernier 
vend l'une après l'autre. L'oncle Yusrî à son tour, essaie de limiter les dégâts 
en proposant d'acheter lui-même une partie des propriétés qui semblent se 
perdre à un rythme précipité. Le rendez-vous entre Shafîq et Ratîba est inter-
rompu par l'arrivée de Magdî qui promet de garder le secret. Amîn se présen-
te ensuite ivre mort auprès de Shafîq. Ratîba s'empresse alors de se cacher 
dans la chambre à coucher. Se doutant d'une présence féminine, Amîn fait de 
tout pour surprendre celle qui se cache. Shafîq a toutes les peines du monde à 
1 Abbreviation HAW. Nous avons pris le lexte du tome II des Mu'allafât Muhammad 
Taymúr, Hayâtunâ at-tamthUiyya (HT); une analyse de celle pièce dans Ma.Taymûr, 
Wamîdar-Ruh, pp.75-87; M.M.Badawi, ор.сіі.,рр.ПЗ-120; Khidr, Hayal, pp.165-175; 
cAlâ ad-Dîn WaWd, Masrahpp.152-166; ar-RSFl, "Masrah ad-dam wa d-dumûc", 
pp.115-128; cIzzî. MM, p. lâm-sîn ; Barbour, "Theairc", р.ІООб; G.A.L. S Ш. 
pp.272-273; J.Berque.Egypi, p.349. 
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le retenir. Après ce pénible épisode, Ratîba rentre honteuse et humiliée chez 
elle. C'est alors que son mari commence à se douter de quelque chose. Pour 
un peu de cocaïne et de l'argent, Magdî finit par raconter à Amîn ce qu'il sait. 
Abattu et réalisant l'ampleur de son échec dans la vie, Amîn prend une dose 
de stupéfiant qui causera sa mort. 
2. L'organisation scénique 
Le décor du premier acte représente une salle bien aménagée de la villa de 
Amîn Bey Bahgat. Un ameublement moderne traduit la tendance européenne 
du propriétaire. On y retrouve un piano, et des revues illustrées, quelques ro-
mans ainsi qu'un album de photos jonchent la table. Une porte vitrée donne 
sur une entrée (Didascalies, HT 331). 
Les événements du premier acte se situent à cinq heures de l'après-midi 
(HT 337). La scène est vide lorsque le rideau se lève. Apparaissent ensuite 
l'oncle Yusrî et la mère Hikmat qui discutent dans les scènes 1 et 2 du problè-
me de l'intoxication de Amîn que la mère vient de découvrir. Ils passent en-
suite au sujet de sa femme qui mène d'après eux un train de vie étrange, 
faisant des sorties fréquentes dans le quartier européanisé d'Azbakiyya. Yusrî 
évoque enfin le sujet de la valeur décroissante des terres familiales. 
Dans la scène 3, Ratîba la femme de Amîn, fait son entrée. Elle étale des 
dessous raffinés venant de Paris et qu'elle vient d'acquérir pour un prix élevé, 
ainsi qu'un joli vase pour mettre au-dessus du piano. Elle quitte ensuite la 
scène. Yusrî et Hikmat reprennent leur conversation sur "la jeunesse moder-
ne". Yusri déclare que l'attitude de Ratîba est surtout due au comportement de 
son mari. Celui-ci s'occupant constamment de femmes, d'alcool et de drogue, 
il ne reste à son épouse qu'à passer son temps avec l'achat de babioles pour 
passer ensuite à "autres choses" (HT 340). 
La bande de drogués qui entoure Amîn est introduite dans la scène 7. On y 
discute du hashish qui constitue une habitude populaire (hâga baladî) et on 
"s'y régale" de cocaïne. On se raconte des histoires cocasses, puis Amîn se 
rappelle tout à coup que le but de leur réunion était d'introduire sa femme à 
ses amis. Magdî dit l'avoir déjà vue au Cicurel et il la qualifie de femme vol-
uptueuse (bint wazwâz qawî) (HT 351) et s'habillant suivant la dernière mode 
(bint shîk a lâ-l-môd) (HT 352). Lorsque Ratîba entre, elle est un peu gênée 
(1,10). Sa conversation tourne autour de ce qu'elle vient d'acheter. Les amis 
de son mari lui conseillent alors les boutiques de la rue cImâd ad-Dîn. On par-
le aussi d'Opéra et de courses. Shafîq se montre en tout point d'accord avec 
Ratîba et semble préparer le terrain pour ce qui suivra. 
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Yusrî arrive et exprime son étonnement (1,11) sur la présence de Ratîba au 
milieu de ce groupe d'hommes. Ratîba "baisse la tête" (HT 360) et se sent hu-
miliée. Les amis se retirent et Yusrî blâme Amîn pour son comportement, di-
sant: cêb illî gara ("C'est honteux ce qui s'est passé" HT 362). Pour se 
défendre, Amîn allègue qu'il est libre de faire ce qu'il veut chez lui: ana hurr 
fì bêtî (HT 362). Le ton monte et Yusrî avertit Amîn qu'il finira ainsi par tout 
gâcher: bukra tikhsar fiilûsak wi-atyânak wi-ashâbak wi-maqâmak w-ismahlî 
anni aqûlak kamân sharafak ("tu finiras par perdre ta fortune, tes propriétés, 
tes amis, ta position, et permets-moi de le dire, même ton honneur," HT 363 ). 
L'accent est ici particulièrement mis sur l'honneur ou sharaf. C'est ce mot 
qu'Amîn n'arrêtera pas de répéter à la fin de la pièce lorsqu'il aura enfin réali-
sé le degré de son infortune. Hikmat se mêlant à la dispute, son fils lui crie 
qu'il n'est plus un enfant, puis la cocaïne commence à agir, comme nous ap-
prennent les didascalies: 
(tabdu minhu infiFâlât camfa wa-tartagifu shifatayhi ¡sic!] wa yashhabu 
lawnuhu) 
(il devient sujet à des réactions violentes qui font trembler ses lèvres et pâ-
lir son visage) (HT 366) 
Les parenthèses donnent ici un grand nombre d'indications scéniques qui 
aident l'acteur à jouer son jeu compliqué et difficile. 
Frappé d'une attaque violente, Amîn reste seul et bafouille un monologue. 
Lorsque le serviteur Shihâta, entre pour annoncer l'arrivée d'un ami, Amîn se 
jette sur lui et manque de l'étrangler. Prenant alors une dose supplémentaire 
de cocaïne, il réussit quelque peu à se maîtriser: 
Am: Allah! allah! ammâ l-wâhid khulquh tâlaF sahîh, w-anâ kân mâlî wi-mâl 
kull dah, âh âh il-hamdu Ш-lâh il-wâhid istirayah shuwayya [yata-
nashshaqu li-râbW marra] ammâ l-wâhid kân fi hâla wihsha lâkin il-
hamdu li-l-lâh...sahîh il-kûkâyîn biyammar id-dimâgh hâ hâ. 
Mon Dieu, je suis vraiment à bout de nerfs. Qu'ai-je bien à faire avec 
tout cela! Ah! heureusement, je suis un peu plus calme maintenant [i/ 
prend une quatrième prise]. J'étais dans une situation pitoyable mais à 
présent ça va mieux ... la cocaïne met vraiment en forme ...ha ... ha (HT 
368). 
Il quitte la scène et sort chantant une chanson connue à l'époque et très 
suggestive en ce qui concerne la présente situation: 
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Insifnâ yâbâ, dâhnâ ghalâba, hanshidd fên, hanhashshish fên, dî baqat 
bi-mhên il-wiqqiyya. 
Viens à mon secours père, je ne suis qu'un pauvre erre. Comment donc 
continuer à fumer et à prendre du haschisch puisque la wiqqa revient à 
présent à deux cents balles (HT 369). 
Le rideau tombe enfin sur une scène vide tout comme au début de l'acte 
conférant au tout une note particulièrement tragique. 
Les événements du deuxième acte se déroulent au cours d'une après-midi 
(HT 389) quatre mois plus tard (HT 371), dans la maison de Shafîq. Le décor 
se constitue d'un salon avec une petite anti-chambre donnant accès à gauche à 
la chambre à coucher. Une porte au milieu de la scène s'ouvre sur l'extérieur. 
Le mobilier invite à la détente (canapé, fauteuil, chaises, tables) (HT 370). 
Cet acte parfaitement structuré peut être considéré comme une pièce indé-
pendante tournant autour des tentatives d'un homme en vue de séduire une 
femme mariée. Shafîq a enfin réussi à faire promettre à Ratîba de le rejoindre 
chez lui. Pour garder leur rencontre secrète, il confie tout d'abord à son do-
mestique une lettre adressée à Amîn et où il lui apprend qu'il se sent indispo-
sé. Puis il change d'avis et décide de faire délivrer la lettre par le petit Mursî 
qui doit en plus se poster à la porte et dire à tout le monde, sauf à la dame qui 
doit arriver, que Shafîq est absent (11,1). 
Au moment où Mursî veut quitter, Magdî arrive. Il n'accepte de partir que 
lorsque Shafiq lui apprend qu'il a un rendez-vous (randîvû) avec une dame 
mariée. Au pas de la porte, ils entendent un bruit qui annonce l'arrivée de 
quelqu'un. Il ne reste à Magdî qu'à se cacher dans la chambre à coucher(II,2). 
Mais ce n'est que l'oncle Yusrîqui vient pour discuter avec Shafîq du prix 
trop bas qu'il a proposé de payer pour les terres de Amîn. La discussion se 
fait violente et Yusrî s'en va furieux (II,3a). Magdî sort alors de sa cachette, 
mais il n'accepte de partir que si Shafiq lui donne quelques livres pour sa dro-
gue, la cocaïne étant à 150 piastres le gramme (HT 386) (II,3b). Quittant enfin 
la pièce, il tombe sur Ratîba qui, prise au dépourvu, veut immédiatement par-
ar (11,4). 
Shafîq parvient petit à petit dans la scène 5, à calmer Ratîba qui craint le 
scandale. Sous l'effet des égards qu'il lui montre, Ratîba finit par dire qu'elle 
aime Shafîq: 
Ra: Akbar dalîl calâ annî bahibbak huwwa wugûdî hinâ. 
"Ma présence est la meilleure preuve de mon amour" (HT 393). 
2 La wiqqa est une mesure de poids: 1.248 kg. 
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Elle prétend être pleinement consciente de ce qu'elle fait et lorsque Shafîq 
émet quelque doute, elle dit: 
Ra: Ma tuMwilshß innak tifliimnî inna s-sitt illî tirûh Ы-riglêhâ cinda râgil 
ma tikûnsh nâwya 
"N'essaie pas de me faire comprendre qu'une femme qui vient de ses 
propres pieds dans la maison d'un homme, ne sait pas ce qu'elle fait" 
(HT 393). 
Shafîq avance alors l'argument justifiant tout amour illicite: az-zurûf ou 
les circonstances. C'est l'occasion pour Ratîba de jeter la faute sur son époux: 
Ra: Inta cârif tayyib il-haqq calâ mîn (...) Gûzî mcfrafsh abadan yiraggiF lî 
sawâbî. huwwa illî khallânî ashûfak. huwwa illî iddâk il-fursa cashân 
tihibbnî. huwwa illî khallânî ahibbak. 
"Tu sais bien à qui est la faute...C'est lui qui m'a présentée à toi. C'est 
lui qui t'as donné l'occasion de tomber amoureux de moi et qui a fait 
que je me suis éprise de toi" (HT 394). 
Ces accusations seront reprises dans le troisième acte lorsque Ratîba repro-
chera à son mari ce qui est arrivé. L'atmosphère se dégage enfin. Ratîba se 
poudre le visage et montre l'éventail qu'elle a acheté chez Cicurel où elle 
s'était rendue avec la soeur de Magdî, Latîfa. Son geste donne à Shafîq l'oc-
casion de lui baiser la main et de lui déclarer à nouveau son amour (HT 396). 
Cet épisode sera à la base des événements qui suivront. Au moment où Shafîq 
et Ratîba s'apprêtent à trinquer sur leur amour, "la voix d'un homme ivre" an-
nonce l'arrivée de Amîn (HT 397) qui vient rendre visite à son ami malade. 
Mursî n'est pas parvenu à l'en empêcher. Effrayée, Ratîba se cache dans la 
chambre à coucher, mais laisse son éventail traîner sur la table (11,6). 
Dans la longue scène qui suit, Shafîq fait de tout pour faire partir Amîn, 
mais ce demier ivre mort, fait de son mieux pour essayer de découvrir ce qui 
se trouve dans la chambre à coucher fermée à clef. L'éventail laissé sur la ta-
ble lui fait deviner la présence d'une femme à qui il s'amuse à faire la cour 
sans savoir que c'est sa propre femme. C'est une scène pleine d'humour et de 
nukat impossibles à traduire (HT 399, 400). Elle contient aussi quelques mo-
ments pénibles ayant trait à l'agressivité accrue de Amîn. A cause de l'éven-
tail, il demande à la femme cachée si elle connaît Ratîba. Il se rappelle alors 
que la soeur de Magdî possède un éventail pareil à celui de sa femme et con-
clut que c'est elle que Shafîq courtise. Il promet de ne pas révéler le secret à 
Magdî, puis s'en va. Stupéfaite et embarrassée, Ratîba décide de mettre fin à 
ce début de liaison et rentre chez elle (11,9). 
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Le troisième acte a le même décor que le premier acte (HT 412). C'est le 
lendemain matin (HT 413). Ratîba veut lire le journal, mais Amîn excité par 
la cocaine veut la taquiner et la cajoler. Dans les scènes suivantes (Ш, 3,4), 
Yusrî essaie encore une fois de persuader Amîn de lui vendre ses terres plutôt 
qu'à un étranger. Mais celui-ci refuse. Leurs discussions qui s'étendent sur 15 
pages sont vraiment trop longues (HT 416-429). Dans la scène 6, Magdî qui a 
toujours besoin d'argent et de drogue, révèle à Amîn la liaison entre sa femme 
et son ami. Touché dans son honneur ou sharaf, Amîn refuse de le croire et 
décide de demander des explications à Ratîba (IH;7,8). Celle-ci refuse 
d'abord de lui dire où elle se trouvait la veille, puis admet qu'elle avait été sur 
le point de commettre un adultère. Dans cette scène comportant une forte 
charge émotive (shahna câtifiyya dans les termes de Mandûr), Ratîba se mon-
tre comme une femme digne et consciente de sa propre valeur, tandis que 
pour Amîn, l'échec de sa conception de l'honneur et la vanité de son mariage 
deviennent choses évidentes (HT 441- 448) . En voici un fragment: 
Ra: Ton honneur! Ca m'étonne de t'entendre parler pour la première fois de 
ton honneur. Je suppose que nous devons nous estimer heureux du fait 
que tu commences à reconnaître l'honneur. Malheureusement, il est trop 
tard maintenant. Si seulement tu avais été capable de voir l'importance 
de l'honneur un peu plus tôt (...) Ne t'en fais pas, j'admets avoir pensé 
retrouver ma dignité dans la mort. Elle est la moindre des punitions 
pour la femme qui a essayé de tromper son mari. Mais, je t'affirme 
qu'en cela, je ne suis pas la seule coupable. Quelqu'un d'autre me pous-
sait de ses propres mains vers le bord de l'abîme (huwwa) où j 'ai failli 
me précipiter (...) Il faut que tu m'écoutes, il faut que tu te rendes comp-
te que c'est bien toi cette personne (HAW III, sc.8, HT 446). 
Les dernières scènes d'al-Hâwiya avec les éclats de colère et les répétitions 
monotones du langage incohérent d'un Amîn succombant aux effets de la co-
caïne, sont d'un réalisme poignant. Tout comme la vie du toxicomane s'est 
désagrégée sous l'effet de la drogue, son langage aussi s'est déformé (III: sc.8 
et SC.9). Au bout des quatre mois sur lesquels s'étend l'action de cette pièce, 
le procès de désagrégation décrit par Ratîba mènera au drame final: la mort 
douleureuse de Amîn. Pour le metteur en scène et les acteurs, ces scènes posè-
rent de grands problèmes. Présentées dans toute leur intensité, elles sont péni-
bles à voir et à écouter pour le spectateur . Pour conclure, notons que tous ces 
événements tragiques se situent dans le milieu européanisé d'Azbakiyya. 
3 Cette scène a été traduite par Badawi, Early Arabie Drama, pp. 117-120. 
4 Voir pour cet aspect notre article sur le vocaiif déjà mentionné. 
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3. L'organisation actancielle et thématique 
Le personnage central a'al-Hâwiya est, comme dans pratiquement toutes 
les pièces de Taymûr, un jeune homme. Sa situation est tragique car il ne par-
vient pas à être maître de sa vie principalement régie par l'alcool et la drogue. 
Cet abus a été interprété par la critique tantôt comme une aspiration à la liber-
té et une sorte de révolte contre le système féodal dont il est le fruit , tantôt 
comme la conséquence d'une occidentalisation non assimilée, voir "européa-
nisation' . 
L'autorité paternelle qui se retrouve dans al-cUsfûr fî l-qafas et qui a été 
représentée d'une manière toute spéciale (à l'envers) dans cAbd as-Sattâr 
Afandî, est ici exercée par l'oncle Yusrî. Elle n'a pour effet que de susciter la 
colère et la révolte du héros qui voit en elle le symbole de l'ordre établi. De 
plus, l'exercice de cette autorité n'est pas exempt d'un certain amour-propre 
(cf.Γ amour-propre du père dans UFQ), c'est du moins ce que pense Amîn qui 
ne semble accepter ni autorité ni correction de qui que ce soit. 
L'étude du déroulement des événements montre que l'oncle Yusrî qui pré-
tend tout faire pour sauver les intérêts de son irresponsable de neveu, désire 
au fond acheter les terres de Amîn pour en faire profiter ses propres enfants. 
En fait, c'est peut-être bien le manque d'autorité paternelle sincère et réelle 
qui est à la base de la chute morale et physique de Amîn. Celui-ci nous appa-
raît comme un jeune homme perspicace mais désorienté, ayant grandement 
besoin d'être guidé. Abandonné à lui-même, il ne sait comment régler ses af-
faires, ni réaliser le bonheur dans son mariage avec Ratîba, celle-ci étant le 
personnage le plus intéressant de cette pièce. Son comportement est en som-
me l'envers de ce qu'ar-Râ0! caractérise comme "le problème de la liberté 
dans les limites du milieu féodal" . Dans sa recherche du bonheur, il essaie de 
dépasser les limites de la vie quotidienne par la drogue et l'alcool. Ce qu'il 
trouve au bout du chemin c'est le gouffre de l'échec. Il n'est rien d'autre 
qu'un raté tout comme Hasan dans ash-Shabâb ad-dâ'ic. Il reproche aux au-
tres de ne pas le prendre au sérieux et comme Hasan dans UFQ ou cAfîfî dans 
ASA, il invoque constamment le fait qu'il est adulte et qu'il n'a donc besoin 
des conseils de personne. S'adressant à sa mère il dit: 
Ara: Ma huwwa anâ lissahfi cênik tifi sughayyir bitraddacîh. 
Je ne suis apparemment à tes yeux qu'un nourrisson que tu allaites. 
5 Voir p.e. ar-Râl, Masrah ad-dam wa d-dumûf, pp.l 15-128 et la critique du point de vue 
d'ar-Râ0! par Badawi, in: Early Arabie Drama, p. 120. 
6 Wahîd, Masrah Muhammad Taymûr, p. 160, parle de "la nouvelle culuire". 
7 Masrah ad-dam wa-d-dumûF, p. 119. 
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Lorsque son oncle Yusrî essaie de le convaincre de ses bonnes intentions 
(111,4), il lui réplique: 
Am: Al-insân tifab calêh nafsoh lammâ yishûf innoh balagh sinn ir-rushd 
wi-lissa khâloh wi-wnmoh bFâmiloh Ica'innoh cêl sughayyar. 
Am: Ca énerve d'être adulte et de continuer à être traité par son oncle et sa 
mère comme un petit enfant (HT 424) 
Un peu plus loin il déclare: 
Am: Kharagnâ min cilm il-falsafa wi-dakhalnâ fi cilm it-tarbiya. bass yâ 
khâlî bass, anâ mish cayyil sughayyar, ti'akkid innî ifham kull hâga. 
Am: Nous quittons le chapitre de la philosophie pour entrer dans celui de 
l'éducation. Ecoute oncle, je ne suis pas un petit garçon. Tu peux être 
sûr que je comprends tout (HT 428). 
Quant à la mère qui représente pour Amîn la seule autorité parentale ac-
ceptable, elle se sent impuissante devant la situation. Elle voit bien que son 
fils et sa belle-fille mènent un genre de vie contraire à la tradition familiale, 
mais elle ne peut rien faire d'autre que d'appeler son frère Yusrî à son se-
cours. Lui non plus ne réussit pas à empêcher la déchéance totale de Amîn. 
Jetant enfin par-dessus bord toute réserve. Hikmat se pend désespérément 
dans la dernière scène au corps mourant de son fils. D'après Badawi, elle est 
la représentation de la mère traditionnelle, dévouée et soumise . De toutes les 
figures maternelles du théâtre de Taymûr, elle est certainement la plus émou-
vante dans son impuissance à sauver son fils de la drogue qui constitue encore 
un problème actuel. D'autre part elle est, comme affirment les critiques, un 
personnage peu élaboré, a "flat character". 
Ratîba, la jeune femme de Amîn est le personnage féminin le plus intéres-
sant de Taymûr. Cette femme jeune et moderne veut vivre l'amour et l'aven-
ture. Elle cherche par tout moyen à gagner l'affection de son mari. Si elle 
gaspille son temps et son argent, c'est parce qu'il n'est pas capable de lui of-
frir l'attention dont elle a besoin. Dès le début de la pièce (1,3) il est clair 
qu'elle n'appartient pas au milieu aristocratique de son mari. Elle est moder-
ne, libertine et s'achète des dessous raffinés venant de Paris. Contrairement à 
la tradition, elle accepte d'être présentée par son mari à ses amis (1,10). Cette 
attitude qui relève de "la levée du voile" a dû scandaliser le public traditionnel 
8 M.M.Badawi, Early Arabie Drama, p. 116. C'est aussi la vision d'autres critiques, à partir 
de Mahmûd Taymûr, suivi par Khidr. 
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de l'époque et former pour lui l'équivalent d'une scène de striptease actuelle. 
Le désir de vivre une aventure sentimentale avec l'un des hommes rencontrés 
semble la suite naturelle au comportement du couple. Sa rencontre avec Sha-
fîq, quatre mois plus tard, a été bien préparée. Elle se situe au deuxième acte 
qui est une merveilleuse réussite comique avec le va et vient inattendu et con-
tinu des personnages. Elle a pour effet d'ouvrir les yeux de Ratîba sur le sens 
profond de son sort et sur la situation désespérée de son mari. C'est alors que 
se révèle sa personnalité réelle et dans l'une des scènes les plus émouvantes 
de la pièce (111,8), elle confronte Amîn avec les dégâts causés par sa faiblesse 
tout en restant digne et fière elle-même. 
Le ton du discours de Ratîba ressemble à celui de Marguerite lors de sa 
confrontation avec le Pacha (UFQ 111,7). La situation des deux héroïnes est 
comparable. Toutes deux ont péché contre le code moral. Elles doivent l'une 
et l'autre, se défendre contre une conception de l'honneur ou sharaf dévelop-
pée par les hommes qui eux, ne respectent aucun code d'amour paternel ou 
conjugal. Si leur défense a su se faire avec autant de force et d'émotion c'est 
surtout grâce aux convictions personnelles profondes de Taymûr en ce qui 
concerne le sort des femmes. 
Comme dans al-cUs/ûrfil qafas, les amis qui forment les adjuvants, se re-
trouvent également ici. Shafîq se présente comme un compagnon plutôt séri-
eux, tandis que Magdî est superficiel et intéressé. Mais ce n'est là qu'une 
différence extérieure, car Shafîq profite en fait de la faiblesse de Amîn pour 
lui extorquer ses propriétés et conquérir sa femme. Quant à Magdî, il est la 
caricature de Amîn, toujours disposé à tout faire pour obtenir de la drogue. 
Malgré le côté tragique de son caractère, l'auteur en fait un personnage inci-
tant surtout le rire et la moquerie. Il est l'équivalent du Amîn de UFQ. En 
comparant les amis d'al-Hâwiya aux personnages similaires des autres pièces 
de Taymûr, on acquiert la conviction que celui-ci prenait de plus en plus plai-
sir à la création de "bad guys". 
La drogue qui s'accompagne du besoin constant d'argent forme un octant 
impersonnel mais bien dominant dans cette pièce. C'est principalement vers 
lui que tendent les efforts de Amîn et de Magdî. Il fait partie intégrale de la 
dialectique du drame. Il est clairement présent dans toutes les scènes où les 
amis se retrouvent entre eux. Mais c'est surtout dans l'acte III, scène 6 où 
Magdî exige une prise de cocaïne (hât tanshîqa!) en échange de l'information 
demandée par son ami, que devient évident pour Amîn le degré de leur dépen-
dance de la drogue, ce qui le précipitera vers la crise finale. 
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Le rapport entre la drogue et l'argent est bien connu. En 1920, tout comme 
de nos jours, l'achat de drogues constituait une affaire coûteuse. C'est pour 
cela que le motif de l'argent est toujours présent dans al-Hâwiya. 
Ce que Muhammad Taymûr veut surtout souligner dans sa pièce, ce sont 
les problèmes moraux que provoque l'intoxication par la drogue. Sa dépen-
dance croissante de la cocaïne, mène Amîn à un isolement grandissant qui ob-
lige sa femme Ratîba à chercher ailleurs l'affection dont elle a besoin et 
qu'elle croit trouver dans une liaison avec Shafîq. Malgré son égarement tem-
poraire, elle finit par retrouver sa dignité, tandis que Amîn sombre dans le né-
ant fatal. Une description réaliste de la désagrégation physique du héros rend 
sa déchéance morale encore plus poignante. Ainsi Taymûr le présente multi-
pliant les prises de cocaïne qui amènent d'abord à l'élargissement de l'esprit, 
puis au relâchement de toute faculté mentale ou physique, passant sans transi-
tion du rire incontrôlé à la colère violente pour sombrer enfin dans la dépres-
sion totale. 
Le thème principal de la pièce est présenté dans la toute première scène où 
l'oncle Yusrî souligne l'opposition entre la tradition et le modernisme dans la 
société égyptienne: 
Yu: Ihna nos banât-nâ mitcallimîn wi-mitrabbiyîn yaqdû waqtahum fi 
shughl bêt-hûm wi-tarbiyet awlâd-hûm ... mish fî Shîkûrîl wi-Sanfân 
wi-l-Gazîra wi-Misr il-gidida wi-t-tiyâtrât zayy mrât ibnik. 
Yu: Nous sommes des gens dont les filles sont instruites et bien élevées. El-
les occupent leur temps avec les travaux du ménage et l'éducation des 
enfants au lieu de le passer chez Cicurel et Samcân ou dans al-Gazîra, 
Héliopolis et les théâtres comme la femme de ton fils (HT 335). 
D'après lui, le nouveau style de vie mène les personnes faibles de caractère 
et disposant de beaucoup d'argent comme Amîn à abuser des stupéfiants et à 
transférer leurs conséquences désastreuses sur leur vie familiale. Le même 
Yusrî constate que si l'homme se comporte comme le fait Amîn, il ne reste à 
sa femme qu'à faire les boutiques pour passer ensuite à d"'autres divertisse-
ments" (hâgât tâniya) qui dans ce cas choquèrent certainement le public. Ratî-
ba représente l'épouse qui va à la limite de sa conscience pour découvrir la 
nature profonde de son mariage. Ainsi, la pièce peut être considérée comme 
"a plea for responsable relations between marriage partners" . La liberté de 
Ratîba n'entraîne pas sa décadence, elle lui fait prendre conscience de sa con-
dition et forme dans une certaine mesure un démenti aux remarques de l'oncle 
9 Badawi.op.ciL.p.ll?. 
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Yusrî. Là où ce dernier a raison, c'est lorsqu'il souligne la responsabilité de 
son neuveu dans ce qui arrive. Ratîba elle-même dit à Amîn: 
Ra: Mcflûm inta illî kunt hatkhallînî akhûnak rrufa Shafiq 
Ra: Bien sûr, c'est toi qui allais me pousser à te tromper avec Shafîq (HT 
447). 
C'est parce que Amîn a manqué à ses devoirs d'époux et qu'il a vécu sa 
vie sans tenir compte de sa femme, que Ratîba est passée aux hagât tâniya. 
Elle le dit d'ailleurs clairement: 
Ra: Azunnak tinsâ il-layâlî illî kunt tis'harhâ barra. Azunnak tinsâ il-layâlî 
illî kunt tigîlîfihâ wi-inta sakrân mish câriftintaq kilma wâhda. Azun-
nak tinsâ lammâ kunt tiqûl-lî w-inta bitidhak anâ imbârih khasart mît 
ginêh fi l-qumâr. Azunnak tinsâ innak ma kuntish tiqdî macâya fî l-ar-
baca wi-cishrîn sâfa talât arbaF sofa. Azunnak tinsâ il-gawâbât il-
khusûsiyya illî kânet tigîlak min rafâyiqak. Wi-rafâyiqak ginshum êh? 
mûmisât yibFû cardhum wi-sharqfhum(...) mumisât faddalthum calâ 
mrâtak illî kânet câwza fîsh mcfâk amîna wi-sharîfa. 
Ra: As-tu oublié les nuits passées hors de chez toi. As-tu oublié les fois où 
tu rentrais si ivre que tu étais incapable de prononcer une parole cohé-
rente. As-tu oublié ton rire lorsque tu m'annonçais avoir perdu cent li-
vres la veille dans les jeux de hasard. As-tu oublié que sur les 
vingt-quatre heures tu ne passais pas plus de trois quart d'heure avec 
moi. As-tu oublié le courrier privé qui te parvenait de tes maîtresses. Et 
quelle genre de femmes étaient-elles? Des putains disposées à vendre 
leur vertu et leur honneur. Des putains que tu préférais à ta femme qui 
désirait partager avec toi une vie paisible et honorable (HT 446). 
Cette longue tirade traduit l'idéal de Taymûr qui conçoit la vie du couple 
comme une expérience commune où l'homme doit respecter la femme et lui 
donner la place qui lui revient dans sa vie. 
A ce stade de l'analyse, un rapprochement entre le dénouement de al-Hâ-
wiya et celui d'al-cUs/ûrfîl-qafas semble intéressant. Dans UFQ, le compor-
tement de Hasan était déterminé par le refus de son père de lui accorder plus 
d'attention. Le manque d'affection et l'isolement moral le poussèrent dans les 
bras de Marguerite qui était d'un niveau social inférieur au sien. Après l'inter-
vention favorable du Pacha Radwân, l'auteur se hâte de déclarer qu'il s'agit là 
d'un cas individuel et qu'il n'avait certainement pas l'intention d'encourager 
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la jeunesse dorée au mariage "mixte", marquant ainsi son respect de l'ordre 
établi. 
Dans al-Hâwiya, le même scénario se répète. L'auteur présente une situa-
tion dans laquelle les personnages tout en s'écartant du chemin traditionnel, 
s'empressent de déclarer qu'il n'aurait pas dû en être ainsi. 
Ainsi, Taymûr fait-il preuve dans ses pièces de respect pour l'ordre établi. 
Lorsque ses personnages dérogent aux règles, c'est parce qu'ils sont faibles 
duFâf al-irâda et incapables de résister aux attraits de la vie à l'européenne, 
parce qu'ils sont trop riches ou trop obsédés par le désir de gagner de l'argent, 
surtout parce qu'ils ne parviennent pas à obtenir l'affection dont ils ont besoin 
pour réussir à atteindre un équilibre intérieur. De là à dire que Taymûr, tout 
comme l'oncle Yusrî, s'oppose à la nouveauté et lutte pour le maintien des 
anciennes habitudes, ne serait pas juste. S'il accepte une forme d'autorité pa-
ternelle dans l'éducation (UFQ) ou une sorte de prédominance de l'homme 
dans le mariage (HAW), ceci ne se fait pas sans réserves. Pères et maris ne 
doivent exercer leur autorité sans cette affection qui constitue une responsabi-
lité primordiale. 
4. Contexte culturel et intertextualité 
Al-Hâwiya est pleine de références à la vie sociale de l'époque. Elle baigne 
dans la même ambiance que celle du conte cAtfat al...manzil raqm 22. Ratîba 
pourrait bien être cette femme mariée qui est restée anonyme dans le conte et 
qui se laisse courtiser par le narrateur pour passer avec lui quelques moments 
agréables au Lunaparc de Misr al-Gadîda . Quant au mari de Ratîba, il res-
semble à l'homme marié portant aussi le nom de Amîn dans le conte. Lui non 
plus ne passe pas beaucoup de temps chez lui et n'arrive à la maison qu'à la 
tombée de la nuit. Cicurel, Shamlân, Samcân, Mawardi, les jardins d'Azba-
kiyya, la rue cImâd ad-Dîn, al-Gazîra sont tous des lieux qui reviennent tout 
aussi bien dans le conte que dans la pièce de théâtre. 
Le texte de la pièce contient un certain nombre de termes notés en caractè-
res latins, probablement pour indiquer aux acteurs la manière de les pronon-
cer. Ainsi retrouve t-on des mots tels que "bas ajour" (HT 338), "surprise" 
(HT 347), "stout" (HT 345), "out-side" (HT 357), "modele" (HT 395). De 
plus, certaines expressions françaises comme ô rûvwâr тип shîr amî (au re-
voir, mon cher ami) (HT 360) et mûn shtrîjû vu zêm bûkû (mon chéri, je vous 
aime beaucoup) (HT 395) sont littéralement intégrées au dialogue. 
10 Voir supra. Deuxième Partie, chapitre 2, l'analyse de cAtfat al...manzil raqm 22. 
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Badawi remarque que dans l'usage du motif de l'éventail dans l'acte II, 
Taymûr a peut-être été inspiré par Lady Windemere's Fan de Oscar Wilde 
(1856-1900). Il n'est pas impossible que notre auteur ait eu l'occasion de voir 
cette pièce, d'une grande popularité à l'époque, lors de son séjour à Paris. 
Le sujet de la pièce qualifiée par l'auteur de tragi-comédie, trouve sans 
doute ses origines dans le drame bourgeois français de Sardou, Hervieu, 
Bernstein et Bataille qui sont tous des auteurs que Taymûr a étudiés et com-
mentés dans ses critiques. Leurs sujets favoris se constituaient de thèmes soci-
aux à la mode, tels que l'amour libre, l'inceste, l'adultère, la fille de moeurs 
légères et au bon coeur, bref le théâtre naturaliste d",alcôve". L'acte Π, avec 
ses scènes axées sur la chambre à coucher, pourrait être une adaptation de ce 
genre de théâtre. L'emploi de l'alcôve, comme élément essentiel de la mise en 
scène, est une indication dans ce sens. 
5. Conclusion 
Avec al-Hâwiya, Taymûr a voulu attirer l'attention de ses contemporains 
sur le problème de la drogue qui formait une menace sérieuse pour la généra-
tion jeune, riche et gâtée de l'époque. C'est sans aucun doute une comédie à 
thèse. 
Ce qui est surtout frappant dans cette comédie, c'est le déterminisme de la 
condition des personnages. Tout comme l'attitude de Hasan et celle de cAbd 
as-Sattâr avaient été déterminées par les circonstances environnantes, Ratîba 
se défend de ses actes en invoquant le componement de son mari qui semble 
l'avoir littéralement poussée sur la voie de l'adultère. Ce déterminisme s'ex-
plique dans certains cas par un manque de caractère ou ducf al-irâda. Ce fac-
teur rapproche al-Hâwiya du théâtre naturaliste à la mode en France au début 
du siècle et l'associe aux idées déterministes des membres de l'Ecole Nouvel-
le. 
Dans sa présentation des personnages, Taymûr fait preuve d'une attitude 
psychologique et analytique allant quelquefois à rencontre de l'action drama-
tique, comme c'est le cas des scènes où Amîn agonise. L'enchevêtrement 
morcelé et haletant de son discours final est trop long pour pouvoir être joué 
convenablement. Par contre le rythme des scènes qui précèdent et le réalisme 
avec lequel elles ont été présentées, servent parfaitement les intentions de 
l'auteur et facilitent la compréhension de la pièce. 
Le discours va du ton humouristique de la farce au langage exclamatif et 
larmoyant du mélodrame. Les scènes lardées de nukat alternent avec celles 
11 Badawi,op.ciL.p.HS. 
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qui présentent des pourparlers sérieux ou celles qui rapportent les cris de coeur 
d'une mère au désespoir. Les critiques arabes semblent apprécier ce procédé 
dont il font tous l'éloge, admirant la maîtrise de Taymûr dans son usage des 
différents genres de discours. Certains lui reprochent toutefois une légèreté de 
ton empêchant l'approfondissement de la problématique. En cela Taymûr 
s'apparente aux auteurs modernes de comédies noires. D'un autre côté son 
souci de naturalisme lui fait mettre un accent si lourd sur certains événements, 
que la scène finit par tourner au mélodrame. 
Enfin, il convient de faire remarquer que cette pièce ne constitue pas seule-
ment un avertissement contre le problème de la drogue. Elle aborde un autre 
problème non moins important pour la société égyptienne en l'an 1920, celui 
de la ségrégation sexuelle qui fait que chacun des époux mène pour la plupart 
du temps, une vie séparée de celle de l'autre. 
Chapitre 5 
TABLEAU D'ENSEMBLE 
Faisant le bilan des résultats de notre étude, nous nous rendons compte 
qu'il reste de nombreuses questions auxquelles il n'est guère possible de ré-
pondre avec certitude. Ainsi, ne pouvons-nous que faire des conjectures à 
propos de questions telles que: dans quelle mesure l'auteur s'identifiait avec 
ses personnages et à quel point ceux-ci étaient conformes aux réalités de 
l'époque. 
Muhammad Taymûr faisait partie d'une classe privilégiée et cette apparte-
nance lui imposait nécessairement des restrictions quant à son interprétation 
de certains aspects de la société égyptienne. L'aristocratie, il la connaissait 
bien et il lui devait les avantages d'une formation solide et d'un confort maté-
riel non négligeable. Mais il avait aussi des raisons de lui en vouloir, car c'est 
à cause de sa position sociale qu'il ne put s'épanouir en tant qu'acteur. Mal-
gré tout ce qu'il pouvait se permettre et que d'autres ne pouvaient pas, il est 
indiscutable qu'il se sentait parfois enfermé dans son milieu comme "un oi-
seau en cage". Dans ce sens, la première pièce de théâtre de Taymûr peut être 
considérée comme une sorte de revanche littéraire. De vengeance réelle, il 
n'était guère question car Muhammad Taymûr n'était pas le genre de person-
ne à nourrir des rancunes. D'après ses biographes, il était plutôt un homme de 
coeur qui n'a jamais voulu blesser son père qu'il admirait d'ailleurs énorme-. 
ment. Pourtant les indications que livre l'étude intertextuelle de son oeuvre, 
permettent d'établir une identification de l'auteur avec son personnage Hasan 
de 2\-cUsßrfil-qafasl. 
Dans les autres pièces de Taymûr, la distance entre l'auteur et le sujet traité 
semble plus grande. Les similitudes ne dépassent pas les limites de certaines 
petites remarques qui relèvent des activités personnelles de l'auteur et que ce-
lui-ci attribue à ses personnages, comme par exemple la scène où cAfîfî dans 
cAbd as-Sattâr Afandî, déclare qu'il veut fonder un journal et diriger une trou-
pe de théâtre. Cette remarque, peu naturelle d'ailleurs, ne s'intègre nullement 
à la farce et produit un effet plutôt artificiel. La description de Taymûr dans 
al-Hâwiya, des effets de la cocaïne qu'il connaissait bien pour les avoir con-
statés dans son entourage, ajoute au réalisme de la pièce mais cause aussi 
quelques lourdeurs . 
1 Voir 1,3,3 et 111,2,5. 
2 Voir 1,8,2 et 1,8.3. 
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La deuxième question concerne le degré de conformité des personnages de 
Taymûr avec les réalités de la vie sociale en Egypte. A ce propos, un certain 
phénomène nous frappe sans toutefois nous étonner vu la provenance sociale 
de Taymûr: dans sa production dramatique, ce ne sont que les pauvres et les 
gens de condition modeste qui travaillent. Khidr affirme que dans le milieu où 
vivait l'auteur, il était tout à fait naturel de vivre de ses rentes ou du revenu de 
ses terres . Les pachas, beys et hânims qui sont mis en scène ont des ambi-
tions à nourrir, des visites à rendre, des achats à faire, des mariages à régler, 
des problèmes à résoudre, mais pas de travail à accomplir. En ce qui concerne 
leur apport social, les personnages se divisent en trois groupes: 
a. Les aristocrates 
b. Les (petits) bourgeois 
с Les gens du peuple 
Par gens du peuple, on désigne le cocher, le laitier, le policier, le portier, le 
jardinier et la servante. 
Ainsi avons-nous Fayrûz Aghâ, l'eunuque du sérail d'al-cUsfûrfîl-qafas, 
qui sert de domestique dévoué à cAzîza Hânim. Il est d'origine soudanaise, ce 
qui explique son accent qui fait sourire les dames et les messieurs de la classe 
supérieure. Son comportement suscite souvent le rire des autres. Quoiqu'il 
soit annoncé à l'acte I, scène 1, qu'il est épris de Marguerite, ce motif n'est 
pas exploité par la suite. 
cAmm Khalîfa, le portier et murabbî de cAbd as-Sattâr Afandî, semble 
avoir la même fonction, mais étant donné qu'il s'agit ici de farce, les accents 
comiques sont beaucoup plus forts. Ainsi fait-il toujours ce qu'il ne doit pas 
faire et oublie t-il constamment d'ouvrir la porte quand il le faut augmentant 
ainsi la charge comique de la pièce. Dans les conflits entre Nafûsa et cAbd as-
Sattâr, il prend toujours le parti de ce demier. Son langage particulier parsemé 
de balâ qâfya (sans blague) suscite aussi le rire. En fait, il constitue le double 
comique de son maître. Comme lui, il s'amourache de Hânim. Comme lui, il 
subit l'humiliation de l'emprisonnement. Mais étant donné qu'il existe une 
différence de classe entre ces deux hommes, l'un sera enfermé dans la salle 
d'accueil, tandis que les cabinets seront réservés à l'autre. 
Dans cette même pièce, on rencontre le personnage de Hânim, la jeune et 
séduisante servante. Elle est le contrepoids féminin de cAmm Khalîfa. Sa pré-
sence donne à la pièce une note erotique. Hanîm ne se gêne pas pour user de 
ses charmes en vue d'aider cAfifì et sa mère et de compromettre cAbd as-Sat-
3 //a>drp.l31. 
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târ. Elle a un caractère beaucoup plus indépendant que cAmm Khalîfa et pres-
que rien ne l'empêche de faire ce qu'elle veut. 
Dans al-Hâwiya, Shihâta al-Barbarî remplit une fonction plus modeste. Il 
est le type du petit domestique nègre toujours serviable et soumis, mais traité 
comme un idiot par Ratîba ammâ sahîh Barbari ma tifîiamsh hâga ("Vrai-
ment, le Berber ne comprend rien" HT 337). C'est le cas aussi du domestique 
de Shafîq. Ces deux personnages passent inaperçus dans la pièce. 
La (petite) bourgeoisie se retrouve surtout dans cAbd as-Sattâr Afandî. Elle 
est formée par la classe de petits fonctionnaires dont cAbd as-Sattâr en est le 
prototype. Sa femme Nafûsa prétend être d'un ordre supérieur. cAfîfî le chô-
meur et Farahât l'imposteur, ainsi que Gamîla la jeune fille aimable et Balîgh, 
le jeune homme sincère qui, mirabile dictu, a de la chance, font aussi partie de 
cette classe. Si l'opinion de Taymûr à propos de la petite bourgeoisie s'accor-
de avec l'image qu'il en a donnée dans sa pièce, elle ne peut être que défavo-
rable. Tout semble s'y vendre et s'y acheter pour de l'argent: amour, mariage 
et fidélité. Il ne faut toutefois pas oublier qu'il s'agit là d'une farce où tous les 
effets sont exagérés par une sorte de "blow up" des traits négatifs pour qu'on 
puisse s'en divertir. L'ironie dans la pièce repose sur le contraste entre la réa-
lité et l'idéal. cAbd as-Sattâr a échoué dans sa vie professionnelle et dans sa 
vie conjugale. A cet échec effectif s'oppose le souhait de régler un bon maria-
ge pour sa fille. cAfîfî n'est en réalité qu'un chômeur, mais il rêve d'être un 
grand acteur, un protecteur des animaux et le directeur d'une revue. Tandis 
que Nafûsa pense régler un beau mariage pour sa fille, le candidat qu'elle 
soutient n'est qu'un imposteur. Même Hânim qui a le plus tendance à vivre 
dans la réalité concrète, elle rêve du jour où elle pourra accéder à la classe su-
périeure par son mariage avecc A fifí. 
Marguerite (UFQ) et Ratîba (HAW) qui appartiennent en fait à cette bour-
geoisie, accéderont à la classe supérieure par leur mariage avec Hasan et 
Amîn. Ce qui montre que les classes sociales ne forment pas d'entités totale-
ment fermées et qu'il est quelquefois possible à certains bourgeois d'accéder 
à l'aristocratie. Mais ce sort ne semble réservé qu'aux femmes qui ne sont 
d'ailleurs jamais tout à fait acceptées. Elles sont simplement tolérées. Lors-
qu'une union entre un aristocrate et une roturière doit être conclue, elle repré-
sente une exception sans valeur générale. 
Passons maintenant à l'étude des aristocrates que représentent les person-
nages de cUsfûr fil-qafas et d'al-Hâwiya. Il semble que Muhammad Taymûr 
ait réservé la farce à la petite bourgeoisie, tandis qu'à ses yeux les problèmes 
de l'aristocratie devaient être traités sur un ton plus sérieux, celui de la tragi-
comédie. al-Hâwiya qui se présentait comme une comédie légère se termina 
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en mélodrame. C'est comme si l'auteur avait tendance à prendre un peu plus 
au sérieux les sujets concernant la classe sociale dont il faisait partie. 
Les représentants de l'ancienne génération se ressemblent tous. Hikmat 
(HAW) est le calque de cAzîza (UFQ), toutes deux nourrissant un amour sans 
réserves pour leurs fils et faisant montre d'une faiblesse et d'une impuissance 
devant les problèmes posés. L'oncle Yusrî (HAW) est comme az-Ziftâwî Bâ-
shâ (UFQ), un propriétaire terrien du Delta. Le premier essaye d'exercer une 
certaine autorité paternelle sur Amîn (HAW), tandis que le pacha (UFQ) exer-
ce cette autorité à l'extrême sur son fils Hasan (UFQ). Radwân Bâshâ est 
l'exemple du père affectueux, compréhensif et respectable. Son intervention 
est judicieuse et le jugement qu'il porte sur le comportement de Hasan est 
d'une importance primordiale quant à l'interprétation de la pièce. Selon lui, le 
mariage avec une femme d'un autre milieu n'est pas une chose à encourager. 
Toutefois, il lui semble naturel que Hasan ait cherché ailleurs l'affection que 
lui refusait son père. Le terme de hanân est un mot clef revenant dans l'argu-
mentation de Hasan (UFQ) tout aussi bien que dans celle de Ratîba (HAW). 
Les jeunes gens de ce groupe se divisent en trois types: 
Il y a d'abord l'héritier qui aime dépenser son argent et ne pense qu'à la 
drogue, à l'alcool, aux filles et aux jeux de hasard. Amîn (UFQ) et Magdî 
(HAW) sont des personnages faisant partie de cette catégorie de jeunes gens. 
Ils sont tous deux des personnages comiques. Tout comme le quatrième acte 
de UFQ, Magdî semble une sorte d'ajout postérieur. Il est le double comique 
de Amîn (HAW). Chez lui, les effets extrêmes de la drogue sont rendus d'une 
manière humoristique et parfois superficielle. Son rôle dans le troisième acte 
sera d'une importance cruciale car c'est lui qui renseignera Amîn sur la ren-
contre entre Ratîba et Shafiq. 
Rappelons que l'héritier a été également l'objet de la critique de Taymûr 
dans ses contes. 
Vient ensuite le jeune premier angoissé, lui aussi fortuné et cherchant le 
bonheur dans les limites de ses possibilités. A ce type de héros, appartiennent 
Hasan (UFQ) et Amîn (HAW). Le premier est un jeune homme romantique et 
dépendant. Il se raccroche à Marguerite et trouve son stimulant moral dans 
l'acceptation de sa responsabilité de père. L'autre est un jeune homme cyni-
que au caractère libertin et indépendant. Il est marié à Ratîba, une femme mo-
derne, d'une classe inférieure à la sienne. Un usage abusif de drogues et 
d'alcool finira par le tuer. L'un est la victime d'une autorité paternelle exagé-
rée, l'autre se détruit sans que personne ne puisse l'en empêcher, même pas 
son oncle dont l'autorité ne peut remplacer celle du père. 
Les amis-conseillers forment le troisième type de jeunes gens. Leur pré-
sence stimule les agissements du jeune premier et favorise son discours. A 
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cette catégorie de personnages appartiennent Mahmûd (UFQ) et Shafiq 
(HAW). Ce dernier deviendra en fin de compte une menace pour Amin. 
Quant à cAfîfî et Farahât de (ASA), il est vrai qu'ils appartiennent à la peti-
te bourgeoisie, mais ils se comportent en libertins disposant de beaucoup d'ar-
gent. Comme ils ne disposent pas en réalité de cet argent, ils font de tout pour 
contracter un mariage riche qui les pourvoira des moyens leur permettant de 
mener la vie d'héritiers fortunés. Le comportement de cAfîfi à l'égard de son 
père est marqué par le dédain dû à sa situation économique et à son manque 
de caractère. 
Si nous considérons les personnages en fonction des conflits qui sont à la 
base de l'action, nous constaterons que ces conflits sont, soit le résultat d'une 
application erronée de l'autorité paternelle dont les valeurs éthiques diffèrent 
de celles de la nouvelle génération, soit la conséquence des rapports non équi-
librés entre hommes et femmes. 
Ce n'est pas par hasard que les trois jeunes gens Hasan, cAfîfî et Amîn 
éprouvent le besoin de dire, l'un indépendamment de l'autre: "Je ne suis plus 
un enfant!". Le problème de l'autorité paternelle se retrouve dans les trois piè-
ces. Il évolue et se transforme de plus en plus clairement en un conflit entre 
deux modes de vie: la tradition propre aux parents et le modernisme ou euro-
péanisation de la jeune génération. 
Cette opposition se remarque dans le langage adopté par chacune des géné-
rations. Les parents usent d'une langue élaborée et révérencieuse, pleine d'ex-
pressions religieuses et de dictons populaires. Les enfants eux, utilisent un 
vocabulaire où abondent les expressions françaises et anglaises. Quant aux 
gens du peuple, ils parlent une langue simplifiée avec parfois un accent sou-
danais ou de Haute Egypte. 
Muhammad Taymûr semblait avoir une prédilection pour la présentation 
du contraste entre l'ancien et le moderne. Il était sans aucun doute attiré par le 
modemisme qu'il ne considérait toutefois pas sans réserves. Cette attitude de 
l'auteur est particulièrement évidente dans al-Hâwiya où le modernisme ap-
pliqué sans discernement mène à des résultats désastreux. 
Dans al-cUsfûr fil qafas, le mode de vie de Hasan vient nourrir le conflit 
qui existe entre le père et le fils. Pour le pacha qui s'oppose à toute nouveau-
té, même un verre d'eau gazeuse ou un smoking constituent "des obscénités 
de l'autre monde". Le fait que Taymûr ait greffé sur ce thème celui de l'avari-
ce du pacha, affaiblit quelque peu le contraste entre les exigences du père et 
les aspirations du fils. Le titre de la pièce exprime parfaitement le fond du 
problème de Hasan qui vit chez lui comme un oiseau en cage. L'avarice qui 
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ne joue en fait aucun rôle imponant dans l'intrigue n'est là, semble t-il, que 
pour témoigner de la grande admiration de l'auteur pour Molière . 
Malgré la nature particulière des rappons entre le père et le fils dans cAbd 
as-Sattâr Afandî, le père tente, au début au moins, d'exercer une certaine au-
torité que minera le complot monté par la mère et le fils. Que cAfifi soit domi-
nant et cAbd as-Sattâr soumis, ceci pourrait être un choix délibéré de l'auteur 
qui, dans cette pièce, s'est peut-être inspiré des personnages traditionnels de 
la farce égyptienne du Karagöz et de Khayâl az-zill. D'après Badawi, quoique 
le nom de Sannûc ne figure dans aucune des critiques de l'époque à propos de 
la pièce, il se peut que Taymûr se soit également inspiré de son ouvrage al-
Amîra al-iskandarâniyya. Dans ce cas, cAbd as-Sattâr Afandî serait une nou-
velle représentation du conflit traditionnel entre ibn al-balad et bint al-balad 
dans lequel c'est la femme qui domine, insultant et humiliant sans cesse un 
mari impuissant et minable. Mais il η 'y a pas de doute qu'aussi la lecture de 
la pièce d'Aicard, Le Père Lebonnard, puisse avoir inspiré à Taymûr le modè-
le actanciel de cAbd as-Sattâr Afandî. Que le sujet du mariage au choix libre 
l'intéressait particulièrement est affirmé par ailleurs par le texte Genève I dont 
nous avons présenté un résumé en Appendice. 
Dans al-Hâwiya, Amîn rejette carrément toute éthique traditionnelle et fait 
preuve d'une totale liberté dans ses choix. Il ne s'embarrasse d'aucune tradi-
tion pour choisir l'épouse qui lui convient ou vivre la vie de débauche qui lui 
plaît. L'autorité paternelle qui aurait pu freiner ces élans ou les diriger dans le 
bon sens, est ici absente. Sous les effets de la drogue, les impératifs éthiques 
s'estompent tant qu'il place sa femme dans une situation critique vis-à-vis de 
ses amis. Néanmoins un certain amour-propre inné lui fait enfin prendre con-
science de la perte de son honneur par sa propre faute. C'est pour cela qu'il 
refuse de faire usage de son droit légal de demander son épouse dans bayt at-
tâPa, "la maison de l'obéissance", comme décrit l'islam la soumission de la 
femme à son mari. Sa femme Ratîba déplore cette attitude car pour elle, un 
geste autoritaire de la part de son mari, aurait été un signe de son affection 
pour elle. 
De là ressort que le monde de Taymûr est malgré tout un monde d'hom-
mes. Donner à la femme certains droits n'amène pour lui aucune diminution 
de l'autorité paternelle ou maritale qui doit toutefois s'accompagner d'une af-
fection régissant un bon exercice de l'autorité. 
Passons à présent aux personnages féminins des pièces de Muhammad 
Taymûr. 
4 Voir HT 20. 
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Nous avons tout d'abord le personnage de la mère représenté par cAzîza 
(UFQ) et par Hikmat (HAW) qui sont toutes deux des femmes soumises et 
des mères dévouées. Elles s'expriment avec modestie en présence des hom-
mes de leur génération et leur donnent toujours raison. Leur dévouement à 
leur fils se traduit par une aide souvent discrète et, s'il le faut, basée sur quel-
ques petits mensonges. Nafûsa (ASA), bint al-balad, est, elle, tout le contraire 
d'une femme soumise. Elle est violente, d'humeur capricieuse et dominante. 
Elle utilise tous les moyens dont elle dispose pour faire pression sur son mari. 
A l'égard de son fils, elle se comporte de la même façon que cAzîza et Hik-
mat. Elle se montre prête à accepter tous ses mensonges pourvu qu'il continue 
à lui donner son affection. Les femmes de cette génération font preuve dans le 
théâtre de Taymûr d'une grande ignorance. Ainsi, Hasan dit de sa mère 
qu'elle ne sait rien, Hikmat demande toujours l'avis de son frère pour régler 
ses affaires et pour discuter du comportement de son fils, Nafûsa manque de 
culture, mais cela ne l'empêche pas d'être très maligne. Ces femmes ont tou-
tes une vie sociale propre, séparée de celle des hommes. 
Les figures féminines qui, dans l'oeuvre dramatique de Taymûr, ont été 
décrites avec le plus de sympathie et qui forment peut-être les personnages les 
plus intéressants de son théâtre, sont les jeunes femmes représentées par Mar-
guerite (UFQ), Hânim (ASA) et Ratîba (HAW). Elles sont toutes de prove-
nance plus modeste que les hommes avec qui elles ont à faire. Elles ont toutes 
en commun ce courage de dépasser les limites de ce qui est considéré comme 
convenable. Marguerite est enceinte en dehors du mariage, Hânim, la coque-
luche de tous les hommes de la maison, est considérée comme une fille facile 
ou khalfa, Ratîba qui fait seule ses achats dans les quartiers européens, qui se 
dévoile en présence des amis de son mari et qui se laisse séduire par l'un 
d'eux, était avant son mariage une fille de plaisir. 
Si le personnage de Hânim n'est traité que d'une manière superficielle ne 
présentant que sa face coquette et frivole, ceci est dû aux exigences du genre. 
Marguerite et Ratîba ont, par contre, plus de profondeur. La complexité de 
leur caractère se manifeste dans le courant de la pièce. Elles se montrent cou-
rageuses et dignes, n'hésitant pas à défendre avec ardeur, l'une son intérêt 
propre (Ratîba), l'autre celui de l'enfant qu'elle porte en elle (Marguerite). El-
les ne craignent pas d'exposer les préjugés des hommes et leur manque d'af-
fection. 
Les femmes du théâtre de Taymûr fournissent la matière de certains con-
flits, mais ce sont elles qui y apportent également la solution. Ainsi dans le 
conflit d'autorité qui oppose le père au fils dans al-cUsfûrfîl Qafas, c'est en-
fin Marguerite qui par sa fermeté pousse Hasan à sortir de sa prison, pour en-
trer peut-être dans une autre dont l'histoire ne nous parle pas. Dans 
al-Hâwiya, Ratîba révèle dans une longue tirade la vérité sur son mariage. 
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Ceci ouvre enfin les yeux de ьоп mari qui, dans l'incapacité d'accepter sa de-
faite, se précité vers sa fin tragique Sous une apparence superficielle et vaine, 
elle cache en fait, un caractère fort et sincère Quant à Hâmm, elle jette le dis-
crédit sur cAbd as-Sattâr, sans apporter de solution au problème Celle-ci 
vient d'ailleurs 
Lire le théâtre de Taymûr c'est découvrir l'esprit scrutateur et l'expérience 
malheureusement trop brève d'un jeune anstocrate qui, conscient de sa posi-
tion privilégiée d'homme de lettres, essaie de faire dans son oeuvre l'analyse 
de la société égyptienne Si cette analyse manque quelquefois de cohérence et 
reste à un niveau superficiel, cela s'explique d'une part par un certain manque 
de matunté, d'autre part par le désir de l'auteur de vouloir intégrer ses con-
naissances à un schéma préalablement établi Le grand ménte de Muhammad 
Taymûr est d'avoir carrément employé la langue dialectale dans tous ses dia-
logues qui ont généralement été appréciés par la critique dans une époque où 
cet usage était très discutable Dans son organisation des pièces, il avait l'ha-
bitude d'alterner le séneux avec les nukat et de faire suivre les scènes émou-
vantes de moments de détente et de nre, ce qui est typiquement égyptien, 
mais pas toujours compréhensible pour un esprit occidental 
Dans son choix du sujet et sa présentation des personnages, Taymûr s'in-
spire soit de ses propres expenences, soit du théâtre français naturaliste du de-
but du siècle Les références littéraires que l'on retrouve dans ses pieces de 
théâtre montrent l'intérêt de l'auteur pour la littérature classique et la littératu-
re contemporaine Quoique le grand public n'ait pas toujours été en mesure de 
les apprécier, ces références semblaient intéresser un certain public restreint 
Dans son ensemble, la critique s'accorde à reconnaître le talent de Taymûr 
en ce qui concerne la structure de ses pièces et l'élaboration de ses dialogues 
Les avis restent toutefois partagés quant à un nombre de détails dont, par 
exemple, certains dénouements Nous avons nous-mêmes signalé la faiblesse 
du quatrième acte de al-cUsfûrfîl-qafas qui manque d'élan dramatique pour 
les raisons que nous avons déjà exposées L'intervention de Radwân Bâsha 
dans al-cUsfûrfîl-qafas et l'héritage laissé par son oncle à Balîgh dans cAbd 
as-Sattâr Afandî forment une espèce de Deus ex machina pas toujours appré-
ciée par les cntiques Ce procédé n'est toutefois pas étranger au théâtre qui 
doit compnmer l'action dans le cadre artificiel d'une représentation de quel-
ques heures Du même ordre est l'enchaînement des scènes du deuxième acte 
d'al-Hâwiya où les personnages se succèdent à un rythme precipité pour que 
l'action puisse évoluer Du point de vue de la mise-en-scène, les derniers épi-
sodes de cette pièce sont extrêmement difficiles à réaliser En tant qu'expé-
nence linguistique, ils doivent certainement être retenus Le reproche de 
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superficialité formulé par Tulaymât et par cIzzîest probablement dû à l'absen-
ce d'équilibre entre les éléments comiques et les éléments tragiques. Cela 
n'empêcha pourtant pas les critiques contemporains de considérer Muham-
mad Taymûr comme le plus grand auteur dramatique de son temps. 
EPILOGUE 
Par la lecture attentive des oeuvres les plus importantes de Muhammad 
Taymûr nous avons fait l'expérience de l'activité créatrice d'un auteur 
égyptien, jeune, impressionné par ses lectures, avec les charmes et les défauts 
de l'auteur débutant. 
Bien que sa vie d'écrivain n'ait duré que quelques années, il s'aventura 
dans une gamme de genres plus variée que la plupart de ses contemporains 
émdits, lettrés, disposant d'une vie beaucoup plus longue ont osé entrepren-
dre. 
Cela ne l'empêcha pas d'atteindre un niveau remarquable surtout dans le 
domaine du dialogue dramatique. Ses critiques du théâtre sont encore au-
jourd'hui une source primordiale d'information sur l'histoire culturelle 
d'Egypte. Ses Muhâkamât sont restées des critiques uniques dans leur genre. 
Ses pièces de théâtre contribuent à constituer des documents intéressants 
par leur emploi soigné du dialecte et par leur traitement poignant des thèmes 
sociaux de l'époque. En cela il est un prédécesseur du drame social des an-
nées cinquante. 
Dans ses contes, trop peu nombreux pour qu'on puisse parler d'une oeuvre 
impressionnante, il trace les premières lignes d'une nouvelle méthode narrati-
ve qui le rallie au groupe d'auteurs que l'histoire littéraire d'Egypte gardera 
en mémoire comme l'Ecole Nouvelle et qui, elle à son tour, ouvre la voie au 
conte réaliste des années cinquante. 
Son milieu, riche, privilégié et puissant, favorisa sans doute sa renommée 
et la distribution de ses oeuvres. Encore aujourd'hui, c'est grâce à sa petite fil-
le qu'une nouvelle édition de ses oeuvres peut être entamée et que quelques 
textes inconnus jusqu'ici pouvaient être mis à notre disposition. 
Par contre ce milieu aristocratique, dominé par les conventions du Palais 
khédival, l'aida moins à s'exprimer librement et à vivre sa propre vie. Comme 
me l'a dit récemment Rachida Teymour, "à cause des exigences de son milieu 
il a toujours dû faire ce qu'il ne voulait pas, et il n'a pas toujours pu faire ce 
qu'il voulait." C'est peut-être la frastration qui en résulta qui l'amena à écrire 
ses oeuvres les plus célèbres et les plus appréciées. 
Le prestige de Muhammad Taymûr dans le domaine littéraire était-il réelle-
ment dû à la qualité des oeuvres ou bien à sa position sociale comme certains 
critiques ont suggéré? Cette étude ne prétend pas trancher ce problème ou si-
tuer l'oeuvre du deuxième Taymûr dans une échelle de valeurs, mais d'étu-
1 Cette édition prétend même être la première après celle de 1922, ce qui évidemment est 
une erreur (voir la bibliographie). 
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dier de plus près le discours de l'auteur tel qu'il se présente dans son oeuvre, 
en rapport avec sa vie. 
Nous pensons d'avoir ainsi contribué à la connaissance non seulement 
d'une oeuvre, mais de toute une époque extrêmement intéressante en ce qui 
concerne le "réveil littéraire arabe" en Egypte. 
Muhammad Taymûr semble être un représentant typique de la première 
génération d'auteurs égyptiens, pour la plupart de provenance turque ou cir-
cassienne et qui se sont arabisés au courant du dix-neuvième siècle. Par sa 
formation et la position sociale acquise cette génération fut capable d'exercer 
une influence certaine dans les domaines culturel et littéraire. Elle fut suivie 
par d'autres générations, recrutées dans des couches sociales différentes et 
plus proches de la population authentiquement égyptienne. 
Un oiseau en cage, Muhammad Taymûr l'était, malgré tout le confort ma-
tériel et culturel dont il a pu jouir. Quelles hauteurs cet oiseau aurait-il pu at-
teindre si une vie plus longue lui avait été donnée, cela fait partie du domaine 
des conjectures qui dépassent les limites de l'étude scientifique. 
Nimègue, septembre 1990. 
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TABLEAU CHRONOLOGIQUE 
des contributions de Muhammad Taymûr à la presse périodique 
ABBREVIATIONS: 
S = as-Sufûr 
Ah = al-Ahrâm 
Ak = al-Akhbâr 
Mi = al-Minbar 
Q = qasîda 
QS = poème en strophes 
SM = shfr manthûr 
QQ = qissa qasîra 
Ma = maqâla 
MQ= maqâla qasasiyya = khâtira 
Mu = muhâkama 
Dh = mudhakkira 
WR= Wamîd аг-Rûh (éd. 1922) 
HT = Hayâtunâ at-tamthîliyya (éd. 1922) 
Ah 
7 
? 
7 
7 
S 42 
S 45 
S 48 
S51 
? 
S 58 
S 62 
S 63 
S64 
S66 
S 68 
S 71 
S 72 
S 76 
7-11-1913 
mars 1916 
mars 1916 
mars 1916 
mars 1916 
17-3-1916 
7-4-1916 
28-4-1916 
19-5-1916 
7-7-1916 
4-8-1916 
11-8-1916 
18-8-1916 
1-9-1916 
15-9-1916 
13-10-1916 
20-10-1916 
17-11-1916 
"al-Khawf min al-hayâh" 
"Shâbbun yahtad ir" 
"al-Gharibu 1-faqîr" 
"Dahakâtu tifi" 
"ai-Layl" 
"Damcatu cayn" 
"al-Laqît" 
"al-Nargûsatu l-yâniV 
"al-Qalb" 
"Shagaratun calâ shifâ al-mawt" 
"al-Haramu 1-akbar" 
"al-Bulbulu s-sâmit" 
'^Awdatu 1-mawga" 
"Nafsu sh-shâcir" 
"ash-Shâciru 1-ghadbân" 
"an-Nagmu l-âfil" 
"Zalâmun-nafs" 
"adh-Dhikrâ" 
"Amsi wa-I-yawm" 
WR167 
WR93 
WR93 
WR94 
WR94 
WR95 
WR96 
WR97 
WR97 
WR98 
WR99 
WR100 
WR147 
WR101 
Ma 
(rih) Q 
(mîm) Q 
(ma) Q 
(râ') Q 
(mîm) Q 
(dâl) Q 
(râ') Q 
(mîm) Q 
(sîn) Q 
(dâl) Q 
(sîn) Q 
SM 
(yâ') Q 
WR 102 (bâ') Q 
WR 104 (ta') Q 
WR 104 (râ') Q 
WR 105 (mîm) Q 
WR 106 (lâm) Q 
Appendice A 267 
S 79 8-12-1916 
S 80 15-12-1916 
S 86 26-1-1917 
S 89 16-2-1917 
S 90 23-2-1917 
S 93 16-3-1917 
S 95 30-3-1917 
S 96 6-4-1917 
S 107 7-6-1917 
S 110 18-6-1917 
S 111 21-6-1917 
S 113 3-7-1917 
S 119 26-7-1917 
S 120 30-7-1917 
S 120 30-7-1917 
S 121 2-8-1917 
S 122 10-8-1917 
S 123 17-8-1917 
S 124 24-8-1917 
S 125 31-8-1917 
S 126 7-9-1917 
S 129 5-10-1917 
S 132 23-11-1917 
S 133 30-11-1917 
S 134 14-11-1917 
S 138 10-1-1918 
S 140 24-1-1918 
S 141 31-1-1918 
S 143 13-2-1918 
S 145 28-2-1918 
S 146 7-3-1918 
S 150 4-4-1918 
S 154 16-5-1918 
S 155 23-5-1918 
S 157 6-6-1918 
"Anti" 
"Matâansâhâ" 
"ash-Shâ^ru wa-l-layl" 
"al-Layluaqbal" 
"as-Subhu aqbal" 
"Sultânul-layl" 
"al-Fagru 1-awwal" 
"Hubbu l-baqâ'" 
"Fî 1-qitâr" 
"al-Magmac al-lughawî" 
"
cAtfatu l-...manzil raqm 22" 
"al-Mumaththil 
cAbdu r-Rahmân Rushdî" 
"al-Mumaththil 
cAbdu r-Rahmân Rushdî" 
"Garidatu s-Sufûr" 
"Khawâtiru 1-wahda" 
"Baytu f-karam" 
"al-Afkâru 1-qadîma 
wa-1-gadîda" 
"ad-Dâru 1-hazîna" 
"Haflatu tarab" 
"ad-Dahâyâ" 
"Saffâratu l-^d" 
"Rabbi li-man khalaqta 
hâdhâ n-nalm?" 
"Yalûmunîqawmî" 
"
cAbdur-Rahmân Rushdî" 
"Sabrán fu'â'dî" 
"Wayka qalbî" 
"ash-Shafaq" 
"at-Tâ'iru sh-shagîn" 
'^Ûrshu 1-haddâd" 
"Khawâtir" 
"Khawâtir 2: Rayyân yâ fugl" 
"Khawâtir 3: Li-1-fuqarâ' 
magânan" 
"Istftaf 
"Khawâtir 4: Dars fî 1-kuttâb" 
"Khawâtir 5: cUrs wa-ma'tam" 
WR 136 (kâf) 
WR149 
WR153 
Q 
SM 
SM 
WR 107 (mîm) Q 
WR 108 (râ') 
WR 109 (mîm 
Q 
) Q 
WR111 (â'iy) Q 
WR156 
WR217 
WR224 
HT 290 
HT 
WR118 
WR230 
WR 171 
WR 120 (lâm) 
WR238 
WR 121 (mîm 
WR243 
WR250 
SM 
QQ 
Ma 
QQ 
Ma 
Ma 
Ma 
QS 
QQ 
Ma 
Q 
QQ 
) Q 
QQ 
QQ 
WR 122 (cayn) Q 
HT 
WR 122 (râ') 
WR 123 (lâm) 
WR 124 (yâ') 
WR125 
WR 126 (dâl) 
WR378 
WR351 
WR354 
WR 126 (râ') 
WR358 
WR362 
Ma 
Q 
Q 
Q 
QS 
Q 
MQ 
MQ 
Q 
MQ 
MQ 
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S 158 
S 161 
S 163 
S 165 
Mi 
Mi 
Mi 
Mi 
S 169 
Mi 
S 170 
Mi 
Mi 
Mi 
Mi 
Mi 
Mi 
S 171 
Mi 
Mi 
Mi 
Mi 
Mi 
Mi 
S 172 
Mi 
S 176 
S 179 
S 181 
13-6-1918 
4-7-1918 
25-7-1918 
10-8-1918 
26-8-1918 
28-8-1918 
4/5-9-1918 
9/10/11-9-1918 
12-9-1918 
12-9-1918 
19-9-1918 
septembre 1918 
21-9-1918 
21/22-9-1918 
22-9-1918 
24-9-1918 
25-9-1918 
26-9-1918 
28/29/30-9-191Í 
octobre 1918 
octobre 1918 
octobre 1918 
octobre 1918 
octobre 1918 
3-10-1918 
15-10-1918 
31-10-1918 
21-11-1918 
5-12-1918 
"Khawâtir 6: Ramadan fi 
qahwa Matâtiyâ" 
"Khawâtir 7: Wa-lâkinna 
l-mar'a lam tukhlaq li-hâdhâ 
1-hinâ'fî Misr" 
"Khawâtir 8: Laba bi-qahwa 
wa-laban bi-t-turâb" 
"Shakhsiyyatunâ" 
"ar-Rîhânî bayna ansârih 
wa-khusûmih" 
"ash-ShaykhSalâmaHigâzî" 
"Gûrg Abyad" 
"
cAbdur-Rahmân Rushdî" 
"Sûra min suwari 1-layl" 
"Mulâhazât calâ muhibb 
al-funûn" 
"Khawâtir 9: Sirr min asrâr 
ta'akhkhur 1-misriyyîn" 
"Rûzâ al-Yûsuf' 
"ar-Radd calâ khusûm 
ar-Rîhânî" 
"Munira al-Mahdiyya" 
"Mulâhazât calâ maqâl" 
"ar-Radd calâM.Sh." 
"Radd calâ maqâl" 
"al-Gurhu l-awwal" 
I^Azîz^Id" 
"MîliyâDayân" 
"AlcUkâsha" 
'^Abd al-cAzîz Khalîl" 
"«UmarWasfi" 
"Ahmad Fahîm" 
"Khawâtir 10: Sâriq wa-sâriq" 
"Radd calâ sadîq" 
"Khawâtir 11 : Hunâ wa hunâk" 
"Kamâ tashâ'în" 
"
cAbathan tabkî" 
"Laylatan" 
"Mawlûdu 1-humûm" 
"Edmond Rostand" 
WR363 
WR366 
WR368 
WR178 
HT 115 
HT 123 
HT 131 
HT 144 
WR 127 (mûr 
HT 246 
WR370 
HT 168 
HT 259 
HT 174 
HT 255 
HT 261 
HT 257 
WR 131 (mîm 
HT 159 
HT 187 
HT 198 
HT 213 
HT 223 
HT 232 
WR373 
HT 266 
WR376 
WR 132 (bâ') 
MQ 
MQ 
MQ 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
OQ 
Ma 
MQ 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
>)Q 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
MQ 
Ma 
MQ 
Q 
WR 132 (mîm) Q 
WR 133 (miy) Q 
WR 133 (cayn) Q 
WR208 Ma 
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S 182 12-12-1918 
S 183 19-12-1918 
S 184 26-12-1918 
M 29-12-1918 
S 185 2-1-1919 
S 187 16-1-1919 
Mi janvier 1919 
Mi janvier 1919 
S 190 6-2-1919 
S 191 13-2-1919 
S 193 27-2-1919 
S 194 6-3-1919 
S 195 13-3-1919 
S 197 10-4-1919 
S 201 15-5-1919 
S 202 22-5-1919 
S 203 29-5-1919 
S 210 7-8-1919 
SV.l 6-11-1919 
SV,1 6-11-1919 
SV.l 6-11-1919 
SV,2 13-11-1919 
S novembre 1919 
SV,2 13-11-1919 
SV,3 20-11-1919 
SV,4 27-11-1919 
SV,4 27-11-1919 
SV,6 11-12-1919 
"Mansha'u t-tamthîl fi 
Faransâ 1" 
"Mansha'u t-tamthîl fi 
Faransâ 2" 
"Mansha'u t-tamthîl fi 
Faransâ 3" 
"Rîshilyû [Richelieu]" 
"Mansha'u t-tamthîl fi Faransâ 4' 
"Hadîthu zahra" 
"Àt-tamthîl" 
"Dizrâ'îlî [Disraeli]" 
"At-tamthîl fi Misr" 
"Mudhakkirâtî can Bârîs: 
al-yawm al-awwal" 
"Mudhakkirâtî: Hawla l-mar'a" 
"Mudhakkirâtî: Layla 
fî-1-Udiyûn" 
"Mudhakkirâtî: Sadîq min 
Amrîkâ" 
"Mudhakkirâtî: Khartûsh 
wa-Sukkar" 
"Mudhakkirâtî: Huwa 
wa-hiya 1" 
"Mudhakkirâtî: Huwa 
wa-hiya 2" 
"Mudhakkirâtî: Huwa wa-hiya 3" 
"Damca calâ t-tamthil" 
"Zafarâtu sh-shabâb" 
"at-Tamthîlu 1-fannî" 
"Madrasat al-qadâ' ash-shai^" 
"al-Haramu 1-akbar" 
"al-Watan" 
"At-tamthîl al-fannî 
wa-1-lâ-fannF' 
"At-tamthîlu 1-fannî 
wa-l-lâ-fannî2 
"At-tamthîlu 1-fannî 
wa-l-lâ-fannî3 
"Chateaubriand" 
"Shawqî" 
HT3 
HT 6 
Ma 
Ma 
HT 11 
HT 275 
HT 17 
WR158 
HT 285 
HT 283 
HT 29 
WR381 
WR385 
WR389 
WR395 
WR401 
WR405 
WR409 
WR416 
HT 303 
WR (bâ') 
HT 29 
WR188 
SM 
WR186 
HT 33 
HT 39 
HT 43 
WR210 
WR202 
Ma 
Ma 
Ma 
SM 
Ma 
Ma 
Ma 
Dh 
Dh 
Dh 
Dh 
Dh 
Dh 
Dh 
Dh 
Ma 
Q 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
Ma 
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SV,8 25-12-1919 "Al-mawâkib li-Gibrân Khalîl 
SV,9 1-1-1920 
SV,9 1-1-1920 
S V.IO 8-1-1920 
S V.IO 8-1-1920 
S V . l l 15-1-1920 
S V . l l 15-1-1920 
S V,12 22-1-1920 
S V,13 29-1-1920 
S V,13 29-1-1920 
S V,15 12-2-1920 
Ak 17-3-1920 
S V,18 18-3-1920 
Gibrân" 
"Nazarât fî târîkh Misr" 
"Muhâkamat mu'allifî r-riwâyâti 
t-tamthîliyya 1" 
"Al-Câm al-gadîd" 
"Muhâkamat 2" 
"Umarâ'unâ" 
"Muhâkamat 3" 
"Muhâkamat Farah Afandî 
Antûn" 
"Paul Adam" 
"Muhâkamat al-Ustâdh 
Lutfî Gumca" 
"Muhâkamat Ibrâhîm Afandî 
Ramzî" 
"Radd ca!â maqâl"1 
"Muhâkamat Khalîl Bik Mutrân' 
WR193 
WR183 
ι 
HT 47 
WR180 
HT 58 
WR178 
HT 68 
HT 75 
WR 191 
HT 94 
HT 85 
HT 257 
'HT 104 
Ma 
Ma 
Mu 
Ma 
Mu 
Ma 
Mu 
Mu 
Ma 
Mu 
Mu 
Ma 
Mu 
1 Réponse à une lettre d'Ibrahîm Ramzî dans Al-Akhbâr du 15 mars 1920 à propos d'une 
présentation de l'opéra bouffe Al-Cashara at-tayyiba dans le Casino de Paris. 
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TROIS TEXTES INEDITS 
Dans la collection privée de Mme. Rachida Teymour à Genève se trouvent 
le texte de deux pièces de théâtre incomplètes et un texte narratif qui méritent 
l'attention des chercheurs. 
L'état des textes 
Les deux textes dramatiques ne portent pas de titre. Ils sont écrits en 
langue dialectale et contiennent des dialogues. 
Le texte le plus long (Genève I) s'étend sur trente -huit feuilles de papier 
ligné (26 lignes la page), et se divise en trois parties. 
La première partie, le premier acte {al-fasl al-awwal), contient 18 feuilles 
numérotées de 1 à 17. L'écriture est en encre noire, à l'exception des deux 
premières feuilles qui ont été écrites au crayon et qui remplacent visiblement 
la première page originelle et une partie de la deuxième page. Les pages 16 et 
17 et une partie de la page 15 sont aussi écrites au crayon. 
La deuxième partie, le deuxième acte (al-fasl ath-thâriî), contient 16 feuil-
les numérotées de 1 à 16. L'écriture est en encre noire, à l'exception d'une 
partie de la première feuille qui a été écrite au crayon. 
La troisième partie, le troisième acte (al-fasl ath-thâlith) incomplet, comp-
te 4 feuilles numérotées de 1 à 4. Elles sont écrites à l'encre noire. 
Le deuxième texte (Genève II) a été écrit à l'encre noire sur neuf feuilles 
de papier ligné (23 lignes la page), numérotées 1 à 3 et de 5 à 10, et contient 
quatre scènes de la première acte d'une pièce sans titre. 
Le texte narratif (Genève III) portant le titre Alfitoua et daté de "1920" a 
été écrit en français à l'encre noire sur cinq feuilles de papier ligné (26 lignes 
la page). Il contient une nouvelle descriptive dans le style de Khawâtir. Nous 
comptons présenter ce conte sous forme d'un article dans un avenir proche. 
Quant aux pièces, nous en donnerons ici un résumé : 
Résumé Genève I [Sâbir wa-Sabrî ou le candidat au mariage] 
Acte I: 
Cet acte joue dans un décor sordide. Sâbir, qui est un petit fonctionnaire au 
tribunal vient voir sa tante Zannûba et son oncle Shaykh Ahmad pour leur de-
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mander la main de sa cousine Labîba qu'il connaît depuis longtemps. Sabir 
qui a une grande connaissance livresque n'arrête pas de faire étalage de son 
savoir encyclopédique. Il veut épouser sa cousine, car, comme il le dit lui-
même "il n'y a rien de mieux pour le cousin que la cousine" (SS 5). 
L'oncle de Labîba, Mahgûb, entre et sa venue offre à Sâbir l'occasion de 
faire encore une fois preuve de ses connaissances. 
Au repas on discute de différents plats égyptiens et on s'amuse aux com-
mentaires "scientifiques" de Sâbir. Lorsque ce dernier demande la main de sa 
cousine, le père de Labîba s'en montre réjouit, mais demande quand-même 
une période de réflexion à Sabir. Zannûba déclare que Sâbir est un beau parti 
mais qu'il parle trop. 
A ce moment entre Ragab Bey Effendi, l'homme le plus important du 
quartier, avec son fils Sabfî. Ragab Effendi présente son fils comme un jeune 
homme intelligent mais celui-ci n'est en réalité qu'un garçon stupide et arrié-
ré. Le Bey a choisit la fille du Shaykh Ahmad non pour sa richesse -car elle 
n'en a pas- mais pour son honnêteté qu'il ne se retrouve pas chez les filles des 
riches. Ravi de cet offre, Shaykh Ahmad consent à marier sa fille avec Sabrî 
le fils du Bey. 
Lorsque le père annonce à sa fille sa décision, Labîba se révolte et déclare 
qu'elle ne se mariera pas avec "ce crétin". Sur quoi Sâbir fait une deuxième 
entrée et apprend que son mariage avec Labîba ne peut avoir lieu à cause de 
son bavardage excessif. 
Acte II: 
Labîba se dispute avec sa mère à propos du mariage prévu et dit qu'elle 
préfère Sâbir à Sabrî. En présence de son père elle persiste dans son refus et 
déclare qu'elle préfère devenir folle au lieu d'épouser l'idiot de Sabrî. 
A ce moment entre l'oncle Mahgûb. Il rapporte que Sâbir est complète-
ment désespéré de ne pas pouvoir épouser sa cousine. Il traîne dans les rues et 
jure de se venger. 
Le discours de Mahgûb est interrompu par l'arrivée de Sabrî accompagné 
de son garde de corps, l'énorme eunuque Bâsh Aghâ. Celui-ci demande que 
Labîba et Sabrî puisse s'entretenir seule à seul. Sabrî qui se plaint d'être seul 
au monde commence alors en toute innocence à pleurnicher en présence de la 
fille. Pendant que tout le monde s'évertue à consoler le jeune homme, Sâbir, 
enragé, fait son entrée. La compagnie s'empresse alors de se retirer, sauf 
Sabrî. Ainsi "le crétin" et "l'enragé" se retrouvent seuls sur la scène. Curieu-
sement les deux jeunes gens au désespoir parviennent à s'entendre. A l'arri-
vée de Shaykh Ahmad et de Mahgûb éclate à nouveau la colère de Sâbir. 
Effrayés les deux hommes se retirent en toute hâte. Le Bâsh Aghâ rentre alors 
et remet Sâbir vite en place et lorsque reviennent les autres personnages, tout 
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le monde partage le repas à l'exception de Sabir qui, ayant découvert la vraie 
raison du refus du Shaykh, décide de se tirer d'affaire par une ruse 
Acte ΙΠ. 
Le troisième acte a heu devant la maison de Shaykh Ahmad au moment de 
la pnère du casr. Sâbir fait la rencontre d'un ami Amîn. Celui-ci s'imte du 
longue exposé encyclopédique de Sâbir, qui porte cette fois-ci sur l'histoire 
du théâtre en Egypte. Lorsqu'il apprend la mésaventure de son ami à propos 
de son manage avec Labîba il lui conseille d'essayer de parvenir à son but par 
la ruse C'est alors qu'arrive le ma'dhûn qui doit régler les fiançailles religi-
euses de Labîba avec Sabrî 
Le texte s'arrête sur la promesse de Sabir de ne pas faire obstacle au mana-
ge de Labîba avec Sabrî, et au contraire, de le favonser C'est le début de la 
ruse 
[ Malgré le fait que Sâbir a cette habitude cuneuse d'étaler ses connaissan-
ces encyclopédiques ce qui n'augmente pas ses chances au manage, l'inmgue 
jusqu'ici nous annonce que la piece se terminerd sur un manage de Labîba 
avec son cousin Sâbir Cela fait de la pièce un plaidoyer pour le choix libre 
dans le manage dans les limites de la tradition du manage endogame] 
Résumé Genève II [ Yâ Sâtir ] 
Acte I. 
Le décor est une chambre modeste au deuxième étage d'une habitation 
pauvre cAmm Sâlim, qui est un porteur d'eau âgé de près de quarante ans, 
portant une petite barbe et vêtu d'une galabiyya bleue, entre en scène, une ou-
tre en main Pour avertir l'assemblée de sa présence, il dit à haute voix yâ Sa-
ur dustûr Mais la chambre est vide C'est alors qu'avertie par ses cns 
Fatûma, mère de cAbd an-Nabî, accourt Le porteur raconte que sa femme 
Umm Mahmûd est morte il y a trois jours Fatûma essaie de le consoler en lui 
disant qu'il a encore sa fille Labîba pour l'aider Après son départ Fatûma ra-
conte à sa fille Nabîha ce qui est amvé au porteur Le deuil de cet homme lui 
rappelle le décès de la grand-mère et le changement survenu dans la vie du 
père de Nabîha depuis la mort de sa mère II ne travaille plus, il court après 
les femmes et ne rapporte plus d'argent à la maison 
A ce moment entre Hûdâ, la soeur de Nabîha, avec son man Sâhh Ils ont 
quitté leur maison à cause d'un conflit entre Sâhh et son père Hagg Darwîsh 
Pendant que Sâlih raconte les détails du différend, le fils cAbd an-Nabî fait 
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son entrée. cAbd an-Nabî est un garçon arriéré qui bafouille quelques mots et 
ne sait pas prononcer le râ'. Il pleure et gesticule car on lui a volé sa portion 
de basbûsa. La mère exprime devant les filles le souci que lui cause l'avenir 
du garçon. Sur la remarque de Sâlih qui dit que tout finira par s'arranger se 
termine la quatrième scène. 
[Jusqu'ici la pièce constitue de scènes de la vie de gens simples. Il est en-
core impossible de deviner l'intrigue dans son ensemble. S'agit-il ici tout sim-
plement d'une étude psychologique? Signalons la présence du motif familier 
du conflit entre un fils (Sâlih) et son père. La présence du personnage handi-
capé dans Genève I et Genève II indique que Taymûr s'intéressait tout parti-
culièrement à ce problème]. 
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SAMENVATTING 
Dit boek beoogt inzicht te geven in het leven en werk van een jong gestor-
ven pionier van de moderne arabische literatuur in Egypte en in de rol die de 
europese cultuur daarin heeft gespeeld. 
Muhammad Taymûr, geboren te Cairo in het milieu van de egyptisch-turk-
se aristokratie, stierf op 29-jarige leeftijd in februari 1921, na een kort maar 
aktief leven als toneelspeler, journalist en schrijver. In de arabistische vaklite-
ratuur wordt hij beschreven als een voorloper van het modeme arabische 
theater en het korte veriiaal. Dank zij zijn broer Mahmud beschikken wij over 
zijn verzamelde werk dat in 1922 in drie banden werd uitgegeven. Dit werk, 
de Mu'allafât Muhammad Taymûr, is echter, behoudens enkele deelstudies, 
nimmer onderwerp geweest van diepergaand westers, wetenschappelijk on-
derzoek. Wel heeft de egyptische literaire kritiek in een ruimer verband van 
overzichtsstudies aandacht besteed aan zowel de toneelstukken als aan de ver-
halen van deze auteur en bestaat naast de biographische inleidingen van de 
broer en de vrienden van de auteur een schets van werk en leven van de au-
teur van de hand van de egyptische criticus cAbbas Khidr daterend uit 1965. 
De bedoeling van dit boek is delen van het werk van Taymûr in hun onder-
linge samenhang te bestuderen, uitgaande van de eerste publicatie in de tijd-
schriften die hem tot forum dienden. Die studie geschiedt in het licht van de 
sociaal-culturele context van zijn tijd en in het licht van zijn levensgeschiede-
nis waarin traditionele en westene invloeden met elkaar strijden. 
Taymûr heeft zijn hele korte leven in een door de Britten bezet land ge-
woond en maakte in zijn jeugd het ontstaan van de nationalistische beweging 
mee die onder leiding stond van Mustafâ Kâmil, cAlî Yûsuf en Lutfi as-Say-
yid. Vooral de richting die de laatste voorstond, een gematigde stroming bin-
nen de nationalistische beweging, gericht op een culturele hervorming naar 
europees model, vond veel aanhang onder de jonge schrijvers van de krant al-
Garìda (De Krant), opgericht in 1907, en het reformistisch tijdschrift as-Su-
fur (De Ontsluiering), opgericht in 1915. De meeste van deze schrijvers 
hadden enkele jaren in Frankrijk gestudeerd aan één van de universiteiten van 
Parijs, Lyon of Montpellier, maar ook door hun middelbare schoolopleiding 
al kennis gemaakt met europese opvattingen. Tot deze groep rekent men 
schrijvers als Haykal, Husayn, Dayf, Fahmï en de gebroeders cAbd ar-Râziq. 
Na zijn verblijf in Frankrijk zou ook Taymûr bij hen aansluiting vinden en 
vanaf 1916 een groot aantal artikelen, verhalen en gedichten publiceren in OÏ-
Sußr en in het blad al-Minbar (Platform), in de geest van de hervormingsge-
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dachten die deze groep voorstond: de emancipatie van de vrouw, de verbete-
ring van het onderwijs, vernieuwing ook van het literaire proza, naar het mo-
del van de franse realisten. Het is vooral op dit laatste punt dat Taymûr zich 
samen met zijn broer Mahmûd sterk gemaakt heeft voor en bijgedragen tot de 
vorming van de zogenaamde Nieuwe School die overigens pas na zijn dood 
het ideaal verwezenlijkte van de oprichting in 1925 van een eigen literair tijd-
schrift dat al-Fagr (De Dageraad) zou heten en twee jaar lang de aandacht 
zou trekken met vrijmoedige "egyptische" verhalen in de stijl van de zo be-
wonderde franse en russische voorbeelden. 
Het eerste deel van Un Oiseau en cage behandelt het leven van Taymûr; 
zijn jeugd in de kring van de Usra Taymûr, een milieu van geleerden, beamb-
ten en literatoren, die een vooraanstaande positie bekleedden in het culturele 
leven van Cairo in het begin van deze eeuw; zijn studiejaren in Frankrijk die 
hem plaatsen in een lange traditie van Europagangers; zijn activiteiten als ac-
teur en adapteur en de redenen waarom hij van het acteren afziet, om zich te 
wijden aan het schrijven van korte verhalen en theaterkritieken; zijn bemoeie-
nissen met de totstandkoming van de literaire kring die als de Nieuwe School 
bekendheid zou verwerven na zijn dood; en de reakties op de toneelstukken 
die hij tussen 1918 en 1921 ten tonele bracht. 
In dit deel worden die gedeelten van zijn verzameld werk die niet nadruk-
kelijk aan bod komen in de studies van deel twee en deel drie, gepresenteerd 
in het kader van zijn levensverhaal. De beschouwing van zijn poëtisch werk 
levert het beeld op van een romantisch dichter die zijn gedichten vooral als 
een uitlaatklep ziet voor diepgevoelde frustratie omtrent een mislukte liefdes-
geschiedenis, maar zich ook waagt aan bescheiden vormexperimenten. De 
analyse van zijn verhalende theaterkritieken, de zogenaamde Muhâkamât, 
toont hem van zijn vrolijke kant en als een man die het theaterleven van zijn 
tijd door en door kende en op levendige wijze in beeld wist te brengen. 
De bestaande informatie omtrent zijn leven is door middel van archiefon-
derzoek en interviews in Lyon, Genève en Cairo aangevuld met essentiële 
data die ontbraken in arabische bronnen. Hierbij wordt ook informatie betrok-
ken uit gesprekken met Ahmad Fu'âd Taymûr, de neef van de auteur woon-
achtig in Cairo, en Rachida Kamel-Teymour, de kleindochter van de auteur 
woonachtig in Genève. Ook gesprekken gevoerd met de critici Fu'âd Duwwâ-
ra en Samxr cAwad bleken van groot nut. 
In het tweede gedeelte wordt het narratieve werk, de verhalen van Ma ta-
râhu l-cuyûn ( Wat de ogen zien, 1917) en de (onvoltooide) roman ash-Sha-
bâb ad-dâ'F (Verloren Jeugd), geanalyseerd, zowel structureel als 
thematisch. 
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Als inleiding van dit gedeelte dient een presentatie van Taymûrs joumalis-
tiek-kritische werk en zijn literaire schetsen (Khawâtir), gepubliceerd in 1918 
in zijn lijfblad as-Sußr. Zij laat zien dat Taymur ook in zijn kritisch werk 
voor alles een verteller was, meer een "raconteur" dan een "raisonneur". 
Bij de analyse van de verhalen wordt uitgegaan van narratologische princi-
pes van Genette, Bal en Van den Heuvel. 
Van de drie verhalen Fî l-qitâr (In de Trein), cAtfat al...manzil raqm 22 
(Steeg X, nr.22) en Bayt al-Karam (Huis van Goedgeefsheid) wordt achter-
eenvolgens de "geschiedenis" (histoire), de actantiële en thematische organi-
satie en de discours bestudeerd. Vooral de discours-analyse levert inzicht in 
de vertelwijze van deze auteur die gericht is op een realistische en onderhou-
dende presentatie van eigentijdse personnages, maar ook duidelijk sporen ver-
toont van dilettantisme enerzijds en van de onwennigheid ten opzichte van het 
toepassen van de voor hem nieuwe europese vertelstijl anderzijds. 
Daarnaast wordt aandacht besteed aan deiktische en intertextuele aspekten 
die inzicht geven in de beïnvloeding van het werk door andere auteurs, met 
name De Maupassant. 
Vanwege de grote rol die De Maupassant speelde in Taymûrs literaire vor-
ming is daarom ook een hoofdstuk toegevoegd waarin zijn bewerking van een 
verhaal van de franse auteur. Clair de Lune, vergeleken wordt met het origi-
neel, hetgeen interessante vergelijkingspunten oplevert omtrent de doelstellin-
gen van beide auteurs, opererend vanuit een verschillend cultureel perspectief. 
Wat bij de Maupassant in de eerste plaats een verbeelding is van het inner-
lijk emotioneel conflict van de priester Marignan wordt in Taymûrs Rabbi li-
man khalaqt hâdhâ n-mfím? (Heer, voor wie hebt U dit Paradijs geschapen?) 
een pleidooi voor het in vrijheid gekozen huwelijk tegen de bestaande traditie 
in. Dit pleidooi dat ook terugkomt in zijn latere toneelstukken krijgt een bij-
zonder accent in het licht van zijn biografie die aantoonde dat Taymur het zelf 
niet voor het kiezen had en dat zijn vader bepaalde met wie hij zou trouwen. 
Omdat Taymûr een bijzondere belangstelling aan de dag legde voor vragen 
omtrent relaties tussen ouders en kinderen en tussen jongeren onderling wordt 
in het hoofdstuk Le thème de la jeunesse aandacht besteed aan zijn beeld van 
het kind en de jongere. Vragen komen aan de orde betreffend sexuele opvoe-
ding, culturele vorming, en beroepskeuze. Ook hier zijn overeenkomsten te 
vinden tussen de gestelde problemen en de biografie van de auteur. 
De toneelstukken van Taymûr vormen het onderwerp van analyse in het 
derde gedeelte van dit boek. De benaderingswijze vertoont overeenkomst met 
die van het tweede gedeelte. Door middel van een analyse van de personnages 
en een beschrijving van de theatrale discours in de opeenvolging van scènes 
wordt duidelijk hoe aan de drie behandelde toneelstukken, al-cUsfûr fi-l-qafas 
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(De Vogel in de Kooi, 1918), cAbd as-Sattâr Afandî (Abd as-Sattar Effendi, 
1918) en al-Hâwiya (De Afgrond, 1921) een conflict ten grondslag ligt tus-
sen traditie en vernieuwing. Dit conflict vertaalt zich in het eerste toneelstuk 
nog in een vader-zoon conflict, maar ontwikkelt zich tot een conflict tussen 
generaties en culturen, tussen traditionele islamitische waaiden en nieuwe eu-
ropese opvattingen in een samenleving in verandering. 
Ter inleiding op dit gedeelte wordt ingegaan op het gebruik van de volk-
taal, het Egyptisch dialect, in het theater van Taymûr. Hierin blijkt hij verder 
te gaan dan andere tijdgenoten en in feite zijn tijd ver vooruit te zijn geweest, 
omdat hij er naar streefde het dialect niet alleen te gebruiken voor komische 
maar ook voor serieuze stukken. 
In zijn eerste toneelstuk presenteert Taymûr een rijke pacha met trekken 
van Molières Harpagon (L'Avare). Deze houdt zijn enige zoon zo kort dat 
deze een affaire begint met het kamermeisje en na veel aarzelen, als blijkt dat 
ze zwanger van hem is, met klappende deuren het huis van zijn vader verlaat. 
Hoofdthema van het stuk is het conflict tussen vader en zoon voortkomend 
uit het onvermogen van de vader zijn zoon de nodige genegenheid te bieden. 
De zoon voelt zich gevangen in de onverschilligheid en de strenge opvoeding 
van zijn vader en wordt, aldus de these van het stuk, gedwongen compensatie 
te zoeken bij het kamermeisje. Ten koste van zijn erfenis kiest hij voor een 
huwelijk met zijn geliefde en voor zijn kind. In het toegevoegde laatste be-
drijf komt alles alsnog goed tussen vader en zoon, maar de analyse laat zien 
dat de auteur hier eerder aan de smaak van het publiek tegemoet komt dan de 
lijn van de intrigue volgt. 
Invloed van het frans theater is waarneembaar bij het tweede stuk, een 
lichte komedie rond een schlemielige vaderfiguur en zijn dominante echtge-
note die het houdt met haar nietsnut van een zoon. Abd as-Sattar wil zijn 
dochter laten trouwen met een fatsoenlijke jongen, maar zijn vrouw en zoon 
zijn tegen en hebben een andere kandidaat op het oog. Alles draait om geld in 
het onderling geharrewar omtrent dit huwelijk en hoewel Abd as-Sattar voort-
durend het onderspit delft in de conflicten met zijn tegenstanders trekt hij ten-
slotte aan het langste eind. Het stuk geeft een aristokratische kijk op de 
Egyptische kleine burgerij rond 1915 die weinig vleiend is. Het is aantoon-
baar geïnspireerd door Jean Victor Aicard's Le Père Lebonnard uit 1888, een 
stuk dat door Taymûr vertaald was voor zijn vriend, de toneelregisseur Abd 
ar-Rahman Rushdi. Het vindt ook aansluiting op het traditionele volkstheater 
van de Karagöz en het schimmentheater. 
In al-Hâwiya hekelt de auteur het misbruik van drugs dat na de eerste we-
reldoorlog sterk was toegenomen in Egypte en toont de negatieve effekten 
van de segregatiesamenleving op de verhouding tussen gehuwden. Het stuk 
speelt weer in een aristokratisch, maar ditmaal sterk vereuropeaniseerd mi-
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lieu. Hoofdpersoon is een jonge erfgenaam die vroeg van zijn vader beroofd 
is en daardoor niet in staat om een evenwichtig bestaan op te bouwen. Zijn 
huwelijk met een meisje van lichte zeden wordt door de familie niet gewaar-
deerd maar getolereerd in de hoop dat hij daardoor evenwichtiger zal worden. 
Het tegendeel is het geval. De man raakt aan de cocaïne en laat zijn jonge 
vrouw aan haar lot over. Tegen alle codes in toont hij haar op zekere dag aan 
zijn vrienden om te bewijzen hoe modem hij is. Een van de vrienden wordt 
verliefd op de vrouw en slaagt er in haar bij zich thuis uit te nodigen. Op het 
laatste moment gaat het overspel niet door, maar als de zaak bij de echtgenoot 
bekend wordt, realiseert hij zich wat hij ontketend heeft en na een confronte-
rende scène met zijn vrouw, die niets wil dan zijn genegenheid, levert hij zich 
zo aan dnigsgebmik over dat hij er aan bezwijkt. 
De personnages die Taymûrs theater bevolken vertegenwoordigen diverse 
lagen van de egyptische bevolking, maar vooral het aristokratisch milieu. 
Hoewel Taymûr blijft binnen de gangbare normen zijn in zijn analyse refor-
mistische trekjes waarneembaar. De benaderingswijze is die van het Franse 
naturalistische theater en stoelt op een deterministische opvatting omtrent het 
individuele handelen van de personnages. Vooral de vrouwelijke personnages 
worden met veel sympathie neergezet en hun onzedelijk handelen wordt ge-
rechtvaardigd op grond van overmacht en het misbruik van mannen, wellicht 
ook op grond van het feit dat zij tot een lagere klasse behoren. 
Bij de behandeling van het werk van deze jong gestorven pionnier van de 
modeme Arabische literatuur stuit men herhaaldelijk op verwijzingen naar 
zijn biographie die -hoewel niet altijd bruikbaar als argument- vaak aanneme-
lijk zijn. Ze versterken het beeld dat Muhammad Taymûr, onttrokken aan de 
vergetelheid dank zij de inspanningen van zijn broer en vrienden, een repre-
sentant is van een grotere groep van nu nagenoeg vergeten schrijvers en 
schrijfsters waarvan het werk, achtergebleven in vergeelde kranten en tijd-
schriften, nadere bestudering verdient. Een verdere bestudering van deze tijd-
schriftenliteratuur kan bijdragen tot verheldering en verscherping van ons 
beeld van de Arabische literatuur in de eerste helft van de twintigste eeuw. 
Op grond van het door mij verrichte tijdschriftenonderzoek is aan de studie 
een overzicht toegevoegd waarin de bijdragen van Taymûr aan as-Sufur en 
al-Minbar in chronologische volgorde zijn geordend. 
Ook is in Appendix een beschrijving gegeven van drie onuitgegeven tek-
sten die in bezit zijn van mevrouw Rachida Kamel-Teymour en waarvan het 
bestaan tot nu toe niet bekend was. Het betreft hier twee toneelteksten in het 
Egyptisch dialect en een kort verhaal in het frans. 
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